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Vorwort. 


Die  vorliegende  Untersuchung,  von  der  ein  Teil  von  der  Leipziger 
philosophischen  Fakultät  als  Dissertation  angenommen  wurde,  geht  nicht 
in  erster  Linie  darauf  aus,  den  Anteil  Altichieros  und  Avanzos  an  den 
paduaner  Freskencyklen  mit  Sicherheit  abzugrenzen;  eine  Zuweisung  im 
Einzelnen  ist  versucht  worden,  ohne  dass  sie  den  Anspruch  auf  defini¬ 
tive  Gültigkeit  machte.  Es  kam  mir  vielmehr  vor  allem  darauf  an, 
den  wichtigen  Beitrag,  den  die  oberitalienische  Trecentomalerei  für  die 
Gesamtentwicklung  der  italienischen  Kunst  leistet,  heller  zu  beleuchten, 
als  es  bisher  geschehen  ist.  Wir  müssen  durchaus  von  dem  Irrtum  los¬ 
kommen,  den  uns  Vasari  immer  wieder  aufdrängen  will,  als  ob  alles 
Heil  nur  aus  Florenz  gekommen  sei.  Schon  mehren  sich  die  Anzeichen 
für  eine  rückhaltlosere  Würdigung  der  Trecentokunst  in  Siena;  die 
künstlerische  Arbeit  der  Veroneser  Maler  in  der  zweiten  Hälfte  dieses 
Jahrhunderts  darf  aber  die  gleiche  Teilnahme  verlangen.  Wohl  sind  in 
letzter  Zeit  durch  Julius  von  Schlosser  wertvolle  Untersuchungen  über 
die  hier  besprochene  Kunstrichtung  auf  breiter  kulturhistorischer  Grund¬ 
lage  veröffentlicht  worden;  die  Würdigung  der  Entwicklung  der 
künstlerischen  Formensprache  kam  aber  dabei  zu  kurz  und  diese 
gerade  ist  es,  in  deren  Darstellung  die  Kunstgeschichte  mehr  und  mehr 
ihre  vornehmste  Aufgabe  erblickt  und  zu  deren  Erkenntnis  auch  diese 
Arbeit  einen  bescheidenen  Beitrag  liefern  möchte. 

Für  die  vielfache  Anregung  und  Förderung,  die  ich  durch  Herrn 
Professer  Schmarsow  erfahren  habe,  sage  ich  ihm  auch  an  dieser  Stelle 
meinen  ergebensten  Dank. 
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I.  Einleitung. 


Oberitalien  ist  altes  Kulturland.  Nicht  nur  ragen  die  erhabenen 
Zeugen  entschwundener  Römerherrlichkeit  noch  heute  in  Verona  und 
andernorts  auf;  auch  in  geistigem  Sinn  scheint  die  antike  Kultur  hier 
nie  vollständig  abgebrochen  zu  haben.  So  viele  Stämme  und  Völker 
auch  die  fruchtbare  Poebene  durchkreuzt,  besiedelt  und  verlassen  haben, 
so  stark  namentlich  der  Einbruch  der  Longobarden  mit  dem  Trotz  der 
Eingeborenen  zusammenprallte,  nie  vermochte  eine  fremde  Macht  die 
Spuren  jener  alten  hohen  Kultur  ganz  zu  verwischen.  Wir  wissen,  dass  die 
longobardische  Invasion  ein  Drittel  des  Bodens  den  alten  Einwohnern 
abnahm;  diese  Zahl  scheint  mir  typisch  auch  für  das  geistige  Verhältnis 
jetzt  und  später.  Dazu  wurde  das  Land  stets  in  Atem  gehalten  durch 
die  deutschen  Krieger,  die  jahrhundertelang  mit  fast  ermüdender  Regel¬ 
mässigkeit  ihre  neuen  Könige  an  die  märchenhafte  Fruchtbarkeit  der 
roncalischen  Felder  geleiteten.  Toscana  blieb  von  diesen  Durchzügen 
oft  verschont;  aber  es  gewann  auch  nichts  aus  der  Reibung  mit  anders¬ 
gearteten  Stämmen.  Zu  einer  Zeit,  wo  in  Deutschland  Fürsten  und 
Könige  noch  ohne  feste  Residenz  waren,  stand  in  Pavia  schon  längst 
'  das  Königskastell,  das  zwar  ungefähr  unter  jedem  Kaiser  einmal  ab- 
I  brannte,  sich  aber  immer  wieder  und  immer  schöner  aus  der  Asche  erhob. 

In  ganz  eigenartiger  Weise  wirkt  dieser  besondere  historische  Werde¬ 
gang  auf  die  Ausgestaltung  der  künstlerischen  Gedanken  im  Gegensatz 
zu  Toscana. 

Betrachtet  man  die  Kunst  des  XIV.  Jahrhunderts  in  Florenz  auf 

ihre  Grundstimmung  hin,  so  darf  man  sagen,  dass  sie  den  kirchlichen 

Charakter  nie  abstreift.  Florenz  ist  Republik;  und  die  aus  der  bürgerlich 

demokratischen  Lebenssphäre  herauswachsende  künstlerische  Darstellung 

hat  sich  noch  nicht  von  der  kirchlichen  Fixierung  der  Wahrheit  losgelost. 

Diese  Abhängigkeit  teilt  der  Künstler  mit  jedem  florentinischen  Bürger, 

aber  sie  ist  nicht  drückend,  nicht  beengend,  sie  ist  organisch  erwachsen, 
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die  Kirche  bietet  neben  dem  nationalen  Ideal  der  Republik  die  grosse 
Idee  an,  in  der  das  Mittelalter  überhaupt  sein  allgemeineres  Empfinden 
unter  Verzicht  auf  lokale  oder  gar  private  Interessen  auszulösen  ver¬ 
mochte.  Ein  neues,  unmittelbares,  persönlicheres  Ideal  fehlte;  es  mangelte 
in  dieser  Demokratie  an  den  entscheidenden  Persönlichkeiten,  die  mit 
festem  Griff  und  starker  Faust  sich  emporschwangen  und  sich  selbst  als 
Mittelpunkt  ihres  Kreises  hinzustellen  wagten,  und  damit  dem  traditionellen 
Bürgerleben  ein  in  jeder  Beziehung  anders  geartetes  Hofleben  an  die 
Seite  stellten. 

Nicht  überall  war  es  so  ebenmässig  bürgerlich  geblieben,  wie  in 
Florenz.  In  Lucca  ragt  die  prächtige  Herrschergestalt  Castruccios 
hoch  hervor;  in  Siena  halten  immer  neue  Kriegshelden  das  ganze  Leben 
in  kriegerischer  Spannung  und  romantischem  Zauber.  Vor  allem  aber 
ist  Oberitalien  das  Land,  das  fast  ebensoviele  Städte,  wie  Fürstensitze 
aufweist.  In  Mailand,  Mantua,  Verona,  Padua,  Ferrara  lebten  Fürsten¬ 
geschlechter,  sich  gegenseitig  befehdend  und  untereinander  sich  mordend, 
aber  lebenskräftig  genug,  um  immer  wieder  neu  zu  erstehen  und  jeden¬ 
falls  ihre  Umgebung  in  Atem  zu  halten.  Trotz  aller  Gewaltl^errschaft 
und  zügellosen  Freiheit  ist  dieses  Fürstenregiment  dem  Land  in  mehr 
als  einer  Hinsicht  zu  gute  gekommen;  nicht  zum  wenigsten  hat  die  Kunst 
in  diesen  Helden  der  starken  Faust  und  des  kecken  Handelns  Männer 
zu  verehren,  die  ihr  Aufgaben  und  neue  Aufgaben  schufen.  An 'diesen 
Höfen  wurden  die  Gedanken  von  der  Befreiung  des  Menschen  aus  den 
Ketten  der  kirchlichen  Bevormundung,  wie  sie  Dante  und  Petrarca  zu¬ 
erst  verkündigt  hatten,  am  ehesten  allgemeiner  erfasst;  an  Stelle  des 
blass  und  alt  gewordenen,  unpersönlichen,  kirchlichen  Ideals  tritt  die 
Persönlichkeit  des  Herrschers  in  den  Mittelpunkt  der  Interessen.  Die 
Kirche  wird  eine  Dienerin,  indem  sie  die  Fahnen  der  Ausziehenden 
weiht  und  den  heimkehrenden  Sieger  segnet;  äusserlich  durch  die  Gunst 
der  Grossen  vielleicht  glänzender  als  vorher,  muss  sie  sich  doch  nach 
dem  mächtigeren  Willen  richten.  Man  kann  noch  nicht  von  einer  Wirkung 
der  antiken  Schriftsteller  auf  das  Selbstbewusstsein  ihrer  Leser  reden; 
denn  ihre  Kenntnis  bricht  sich  nur  allmählich  Bahn;  aber  es  ist  kein 
Zufall,  dass  gerade  in  Oberitalien,  Padua  und  Treviso  die  ersten  Heim¬ 
stätten  humanistischer  Regungen  sind.  Hier  sind  die  Vorbedingungen 
für  die  unbefangene  Aufnahme  der  antiken  Gedanken  gegeben. 

Wie  weit  die  träge  Masse  an  diesen  neuen  Gedanken  und  An¬ 
schauungen  teilnahm,  lässt  sich  schwer  sagen;  die  Quellen  verraten  so 


etwas  bekanntlich  nur  zufällig  einmal.  Für  uns  ist  das  aber  auch  nicht 
so  wichtig,  die  wir  vor  allem  der  künstlerischen  Entwicklung  nachgehen 
wollen.  Die  Auftraggeber  für  die  Kunst  sind  unbedingt  auf  den  Fürsten¬ 
sitzen  zu  suchen;  ihre  Herren  haben  mit  Stolz  und  Freude  die  Kunst 
aufgefordert,  sie  durch  ihre  monumentale  Sprache  zu  feiern  und  zu  ver¬ 
ewigen.  Das  kommt  vor  allem  in  den  Bauten  dieser  Zeit  zum  Ausdruck. 

Die  Auftraggeber  für  die  Architekten  Toscanas  sind  meist  die  Orden. 
Ausser  Stadtpalästen  werden  Kirchen  und  Klöster  gebaut;  und  wenn  es 
eine  Familienstiftung  gilt,  so  baut  man  eben  auch  ein  Kloster,  wie  die 
Acciaiuoli  die  Certosa  bei  Florenz,  oder  sichert  sich  eine  Chorkapelle 
in  den  grossen  Ordenskirchen.  Auch  die  Gilden  verbinden  ihre  Hallen 
mit  einer  kirchlichen  Stiftung.  Ganz  anders  in  Oberitalien.  Der  Tyrann 
ist  der  Auftraggeber.  Das  flüchtige  Glück  momentaner  Gewalt  sucht 
er  durch  feste  Burgen  und  Schlösser  festzuhalten,  vor  deren  Mauern 
ebensosehr  die  Feindschaft  der  neidischen  Nachbarn  wie  die  Unzu¬ 
friedenheit  der  eigenen  Unterthanen  sich  beruhigen  sollte.  Ezzelino  be¬ 
ginnt  mit  dem  Palast  in  Padua,  Bernabd  und  Giangaleazzo  Visconti  er- 
t  bauen  ein  Kastell  von  Pavia,  „die  herrlichste  Residenz  der  damaligen 
'  Welt“^);  Cangrande  in  Verona  und  die  Gonzaga  in  Mantua,  vor  allem 
j  die  Este  in  Ferrara  stehen  würdig  daneben.  Zu  der  Entwicklung  der 
!  Architektur  haben  diese  meist  in  fortificatorischem  Interesse  angelegten 
Bauten  wenig  beigetragen.  Aber  in  ihnen  findet  eine  neue,  nicht  von 
der  Kirche,  sondern  von  dem  mächtigen  Individuum  gewollte  Kunst 
j  ihre  Pflege. 

Eigenartig  entwickelt  sich  unter  solchen  Bedingungen  die  Skulptur^). 

■  Die  Kunst  der  Campionesen  dient  den  Herrschern  in  Mailand  und  Verona, 

I  um  sie  in  den  Grabdenkmälern  zu  verherrlichen.  Mehr  oder  weniger 
kirchlich  dekoriert,  betonen  doch  die  Grabmonumente  der  Scaliger  und 
Azjo  Viscontis^)  vor  allem  die  Person  des  Toten,  der  hier  ruht,  und 
dies  steigert  sich  schliesslich  dahin,  dass  in  Bernabö  Viscontis  Reiter¬ 
grabmal  die  Gestalt  des  Verstorbenen  fast  die  einzige  Rolle  spielt  ). 
Aber  nicht  nur  den  Gesamtcharakter  solcher  Fürstendenkmäler  bestimmt 

Burckhardt,  Geschichte  der  Renaissance  in  Italien  ^  p.  7. 

‘^)  cf.  zum  folg,  A.  G.  Meyer:  Lombardische  Denkmäler  im  XIV.  Jahr¬ 
hundert,  und  dessen  Aufsatz  Repert.  XVII.:  Oberitalienische  Plastik  im 
trecento. 

3)  Abbildung  des  letzteren  bei  Meyer  1.  c.  p.  1,  27  u.  28. 
cf,  Meyer  1.  c.  p.  98. 


1* 


4 


( 
] 
4 

ihr  persönlicher,  rein  irdischer  Zweck;  auch  in  die  Details,  in  die  Reliefs  | 
dringt  ein  historischer  Charakter  ein.  So  in  dem  Relief:  Versöhnung  ■ 
der  Guelfen  und  Ghibellinen  in  Brescia  und  in  den  Reliefs  an  Can- 
grandes  arca,  wo  die  Eroberung  der  vier  Städte  Belluno,  Feltre,  Padua 
und  Vicenza  dargestellt  ist;  oder  es  sei  an  das  berühmte  Krönungsrelief 
in  Monza  erinnert. 

Gewiss  finden  sich  auch  in  der  toscanischen  Bildnerei  jener  Zeit 
hier  und  da  persönliche,  historische  Darstellungen.  Ich  erinnere  nur  an 
den  Sarkophag  Heinrichs  VII  in  Pisa,  1315  von  Tino  da  Camaino 
gearbeitet,  der  den  Kaiser  in  portraitmässiger  Treue  in  liegender  Stellung 
trägt;  aber  die  Reliefs  erzählen  keine  Episoden  aus  seinem  Leben,  sondern 
stellen  die  Apostel  dar.^)  Auch  die  Reihe  der  Professorengräber  knüpft 
ja  unmittelbar  an  die  Thätigkeit  der  hier  Bestatteten  an,  wobei  aber 
nur  der  Typus  des  Berufs,  nicht  einzelne  persönliche  Momente  darge¬ 
stellt  werden.  Das  letztere  dagegen  ist  der  Fall  bei  Guido  Tarlatis 
Denkmal  im  Dom  von  Arezzo,  das  1330  von  Agostino  di  Giovanni 
und  Agnolo  di  Ventura  vollendet  wurde. Hier  spricht  sich  ein  ent¬ 
schiedenes  biographisches  Interesse  aus.  „Die  reichen  kriegerischen 
Scenen  sind  in  den  durchaus  malerisch  gehaltenen  Reliefs  schlicht  und 
anschaulich  geschildert,  voll  genrehafter  Züge  und  von  fleissiger  Aus¬ 
führung.^)  Wie  neu  und  ungewohnt  aber  diese  Aufgabe  für  die  Künstler 
war,  erkennt  man  daraus,  dass  sie  die  Reihe  der  Reliefs  architektonisch 
nicht  einzugliedern  wissen,  sondern  sie  sehr  äusserlich  auf  einer  grossen 
rechteckigen  Tafel  zusammenstellen.  Guido  Tarlati,  der  Stadtherr  von  i 
Arezzo  und  Parteigänger  Ludwigs  von  Baiern^)  lässt  sich  sehr  wohl  den  i 
oberitalischen  Gewaltherrschern  an  die  Seite  stellen;  möglich,  dass  die  j 
toscanische  Kunst,  hätte  sie  mehr  derartige  Persönlichkeiten  zu  ver-  ! 
herrlichen  gehabt,  ähnliche  Wege  gegangen  wäre,  wie  die  oberitalienische;  i 

I 

so  aber  bleibt  das  Denkmal  in  Arezzo  ein  vereinzeltes  Gegenstück,  zu  ' 
den  vielen  Monumenten  Oberitaliens.  j 

Mit  dem  Stoff  wechselt  auch  die  Auffassung;  es  gilt  nicht  mehr,  I 
.  .  .  ' 
möglichst  deutlich  in  Stein  auszudrücken,  was  der  Priester  sagt  oder  die  i 

Legende  vorschreibt;  sondern  frisch  und  selbst  erlebte  Scenen  des  All-  j 

tagslebens,  die  man  mit  dem  Auge  geschaut  hat,  wollen  dargestellt  sein.  { 

cf.  Cicerone  ®II  339. 

‘^)  cf.  Cicerone  TI  340.  ‘  , 

cf.  Cicerone  340.  1 

Schnaase  WII  422. 
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Das  Symbolische  tritt  zurück,  das  Wirkliche  vor.  Die  Freude  an  der 
Erscheinung  wird  rege;  das  Interesse  an  liturgischer  Tadellosigkeit  er¬ 
kaltet.  Jeder  Künstler  ist  also  gezwungen,  die  eigene  Erfindung  wieder¬ 
zugeben.  Und  hat  er  diese  an  profanen  Stoffen  geübt,  so  begnügt  er 
sich  auch  bei  den  kirchlichen  nicht  mit  der  konventionellen  Darstellung. 
In  die  heiligsten  Scenen  dringt  das  Alltagsleben  ein.  An  der  arca  di 
S.  Agostino  in  Pavia  fehlen  die  vier  Werkelmeister  nicht,  die  sich  an 
ihr  abgemüht  haben  ^);  die  Relieftafel  an  der  arca  S.  Pietro  martire  in 
S.  Eustorgio  in  Mailand  versetzt  die  tre  magi  mitten  nach  Mailand  hinein 
und  lässt  sie  genau  so  stehen  und  gehen,  wie  der  Künstler  sie  erst  neu¬ 
lich  im  Volksschauspiel  gesehen.  Alles  wird  lockerer,  lebendiger.  Auch 
die  Tierwelt  wird  aus  der  Zwangsjacke  conventioneller  Stylisierung  be¬ 
freit;  am  Nordportal  von  St.  Maria  maggiore  in  Bergamo  gibt’s  eine  tolle 
Jagd  von  Hunden  und  Hasen;  aus  den  heraldischen  steifen  Löwen  vor 
den  Portalen  ist  eine  kleine  Familienscene  zwischen  der  Löwin  und  ihren 
Jungen  geworden^).  Die  spröde  kirchliche  Vortragsweise  weicht  dem 
gefälligen  Erzählerton ;  statt  der  sachlich  korrekten,  unpersönlichen  Sprache 
eine  liebenswürdig  naive  Auffassung.  Die  an  historischen  Darstellungen 
selbständig  gewordene  Freiheit  der  Erfindung  arbeitet  auch  das  kirchlich 
traditionelle  Schema  unwillkürlich  in  der  Lust  am  Fabulieren  um. 

Damit  ist  der  springende  Punkt  gefunden,  an  dem  Oberitalien  fü’’ 
die  Weiterentwickelung  der  Kunst,  namentlich  im  Gegensatz  zu  Toscana 
bedeutsam  wird;  und  zwar  handelt  es  sich  nun  nicht  mehr  um  den 
künstlerischen  Vorwurf,  sondern  um  die  künstlerische  Anschauung.  Nicht 
der  Mensch  in  seiner  ethischen  Bedeutsamkeit  ist  das,  was  den  Künstler 
beschäftigt,  sondern  der  Mensch  im  Zusammenhang  mit  seiner  stets 
wechselnden  Umgebung.  In  den  bunten,  wechselnden  Bildern  eines 
reich  bewegten  Fürstenlebens  mit  all  der  Fülle  manchfaltigen  Prunkes, 
mit  dem  Gegensatz  zwischen  dem  reichen  Genuss  im  Frieden  und  der 
harten  Entbehrung  im  Krieg  übte  sich  die  Erfindungskraft,  schärfte  sich 
der  Blick  des  Künstlers.  Er  sah  nun  den  einzelnen  Menschen  nicht 
mehr  allein,  eine  für  sich  bestehende,  festumschlossene  Grösse;  sondern 
der  Mensch  mit  seiner  Umgebung,  als  Teil  eines  grossen  Ganzen  inter¬ 
essiert  ihn. 

Um  dies  aber  wirklich  darzustellen,  bedarf  es  nicht  nur  des  guten 


1)  Meyer  1.  c.  p.  H4. 
Meyer  1.  c.  p.  58. 


Willens,  sondern  einer  langsamen  Gewöhnung  und  Erziehung.  Auch 
diese  hat  der  Künstler  gefunden.  In  der  Architektur,  die  zu  dieser  Zeit 
noch  immer  die  führende  Kunst  bleibt,  spricht  sich  das  allgemeine  künst¬ 
lerische  Empfinden  jener  Zeit  am  frühesten  aus,  um  dann  in  den  beiden 
anderen  Künsten  weiter  zu  klingen.  Wir  müssen,  um  uns  dies  klar  zu 
machen,  noch  einmal  zurückgreifen. 

Neben  dem  oben  erwähnten  Schloss-  und  Burgbau  steht  nämlich  eine 
rein  kirchliche  Architektur,  die  in  Venedig  ihren  Mittelpunkt  hat  und  sich  von 
dort  über  Padua,  Vicenza  und  Verona  ausbreitet.  Es  ist  die  Zeit,  wo  der 
gothische  Styl  auch  in  Italien  einbricht;  dies  geschieht  zuerst  hier  an  der 
Nordgrenze,  früher  als  in  Toscana  und  Umbrien  (mit  der  einzigen  Ausnahme 
von  S.  Francesco  in  Assisi).  Diese  Architektur  folgt  freier  als  die  Profanarchi¬ 
tektur  der  Burgen,  die  von  praktischen  Rücksichten  abhängig  ist,  dem  künst-  j 
lerischen  Sonderwillen  jener  Zeit.  Es  ist  ja  bekannt,  in  welchem  Sinn  man 
überhaupt  nur  von  einer  „italienischen  Gothik“  reden  darf,  wie  das  Raum¬ 
gefühl  der  Italiener  immer  wieder  über  den  construciiven  Hochdrang  i 
der  Gothik  siegt  und  wie  die  Freude  an  der  Decoration  und  In-  \ 
krustation,  wie  sie  sich  namentlich  in  dem  prachtliebenden  Venedig  ent-  j 
wickelt,  immer  wieder  die  konstruktive  Bedeutung  der  Einzelglieder  ver-  | 
dunkelt,  die  Fagaden  nicht  als  organischen  Ausdruck  des  Kircheninnern  ! 
auffasst,  sondern  als  ein  selbständig  vor  dem  Hauptbau  aufgestelltes  ! 
Prunkstück  ansieht.  Oberitalien  nimmt  aber  auch  innerhalb  der  italienischen  j 
Gothik  wieder  seinen  besonderen  Platz  ein.  Die  oberitalienischen  Kirchen-  ; 
bauten  des  13.  und  14.  Jahrhunders  zeigen  nämlich  ein  ganz  bestimmtes  j 
Streben  nach  malerischer  Wirkung  und  farbiger  Pracht,  die  durch  den  | 

Backstein  für  diese  Gegenden  besonders  nahe  gelegt  wurde.  Am  deut-  j 

liebsten  tritt  diese  Freude  am  bunten,  farbigen  Spiel,  an  dem  Wechsel  i 

dunkler  und  heller  Partien  in  dem  dekorationsfrohen  Venedig  auf,  dessen  . 

besondere  Terrainverhältnisse  ja  von  vornherein  die  monumentalen  | 
Baugedanken,  wie  sie  in  der  toskanischen  Architektur  sich  offenbaren,  | 
zuiücktreten  Hessen.  Alles  Regelmässige,  Ordnungsmässige,  durch  die  ' 
Verhältnisse  und  die  Wucht  Wirkende  ist  hier  aufgegeben  zu  Gunsten 
einer  buntfarbigen  Unregelmässigkeit,  die  sich  aber  dadurch,  dass  kein 
Gebäudekomplex  sich  als  plastisch  streng  abgeschlossener  Einzelbau  gegen 
seinen  Nachbar  abhebt,  in  einer  höheren  malerischen  Einheit  wieder  zu¬ 
sammenfassen  lässt  ^).  Den  höchsten  Triumph  derartigen  Bausinns  er- 


’  )  cf  C.  Neuiiianns  schöne  Bemerkungen  Preuss.  Jahrb.  1892  p.  737  ff. 
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reichen  die  Venetianer  in  der  Fagade  von  S.  Marco.  C.  Neumann  hat 
(1.  c.  p.  744  ff.)  nachgewiesen,  dass  dieselbe  trotz  aller  im  Kriegsglück 
der  Jahrhunderte  eroberten  Einzelteile,  die  oft  so  wenig  zu  einander 
passen  wollen,  dennoch  unter  einem  einheitlichen  künstlerischen  Grund¬ 
gedanken  zusammengefasst  werden  kann,  indem  von  der  überhöhten 
Archivolte  des  mittleren  Portals  aus  mit  stärkerem  und  schwächerem 
Schwung  sich  die  Accente  der  Bauglieder  verteilen  und  durch  das  Zu¬ 
sammenwirken  der  Zierteile,  wie  der  Kuppeln,  das  Ineinandergreifen  der 
einzelnen  farbigen  oder  architektonischen  Dekorationen  ein  malerisches 
Ganze  entsteht,  das  so  einheitlich  wirkt,  dass  man  von  dem  Styl,  nicht 
den  Stylen  der  Marcuskirche  reden  muss. 

Wie  stark  aber  dieser  Bau  auf  die  Umgegend  wirkt,  kann  man  daran 
erkennen,  dass  er  in  Padua  z.  B.  sogar  den  strengen  Typus  der  Ordens¬ 
kirchen  zu  sprengen  droht;  in  S.  Antonio  wird  eine  Verbindung  des 
Franziskanerkirchentypus  mit  dem  der  Lagunenstadt  versucht^),  das  Kuppel¬ 
system  übernommen  und  sogar  überboten,  und  auch  für  die  Westfagade, 
wie  Essenwein  nachgewiesen  hat^),  eine  dreibogige  Vorhalle  geplant,  die 
dann  freilich  nicht  ausgeführt  ist.  Nicht  weniger  deutlich  spricht  sich 
in  der  Veroneser  Architektur  jener  Tage  die  Vorliebe  für  farbige,  ma¬ 
lerische  Wirkung  aus;  der  in  dieser  Beziehung  reichste  Bau  ist  St.  Ana¬ 
stasia,  nach  1290  begonnen,  aber  erst  1422  vollendet^).  Wenn  in  diesen 
Ordenskirchen  der  Franziskaner  und  Dominikaner  die  Rücksicht  auf  die 
Predigtgemeinde  ein  für  Massen  berechnetes  Langschiff  forderte,  so  finden 
wir  dagegen  in  der  1319^)  umgebauten  Kirche  S.  Fermo  Maggiore  das 
Bestreben,  sich  dem  Centralbau  zu  nähern,  in  dem  sich  der  Sinn  für 
das  Malerische  nicht  nur  ira  Dekorativen,  sondern  im  Gesamtaufbau  verrät. 
Durch  die  enge  Verbindung  der  Chorpartie  mit  dem  Campanile,  von  dem 
die  Westfagade  nicht  durch  einen  langen  Mittelbau  isoliert  wird,  entsteht 
ein  lebendiges  Zusammenwirken  der  einzelnen  Bauglieder,  die  sich  für 
die  Fernansicht  zu  einer  Bildeinheit  zusammenschliessen.  Nicht  von  der 
Fagade  aus  überschaut  man  die  Besonderheiten  dieser  architektonischen 
Gruppenbildung,  die  Chorpartie  ist  das  Entscheidende,  in  ihr  kommt  der 
lebhaft  sich  steigernde  Rythmus  und  das  bunte  Spiel  geschlossener  und 

cf.  Mothes  Baukunst  des  Mittelalters  in  Italien  459  if. 

•-■)  cf.  Essenwein  Mitt.  d.  K.  K.  C.  C.  1863  p.  105  u.  die  Rekonstruktion 

auf  4’afel  III  ib. 

cf.  Mothes  1.  c.  476  f. 

“•j  cf.  Mothes  1.  c.  p  483. 
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geöffneter  Glieder  oft  überraschend  zum  Ausdruck.  Wer  von  der  Fagade 
des  Santo  in  Padua  enttäuscht  ist,  der  suche  den  Anblick  der  Oslpartie 
von  der  Strasse  oder  vom  chiostro  aus  zu  gewinnen,  um  dadurch  reich¬ 
lich  entschädigt  zu  werden.  Die  Freude  am  bunten  Wechsel  und  far¬ 
bigen  Schein  äussert  sich  gleichfalls  an  den  Fronten  der  Paläste.  In 
Venedig  bemüht  man  sich,  die  geschlossene  Mauerwand  aufzulösen,  nicht 
im  konstruktiven  Sinne  der  nordischen  Gothik,  sondern  in  dekorativer 
Zierlust,  die  sich  in  Arkaden  und  Loggien,  in  Balkons  und  reichen 
Fensterrahmen  geltend  macht.  Die  C’ä  d’oro  ist  hier  das  unübertroffene 
Beispiel.  Konstruktiv  solider  wurde  auf  dem  Festland  gebaut;  die 
Häuserfagaden  in  Padua  und  Verona  öffnen  sich  meist  in  einer  spitz- 
giebeligen  loggia  des  oberen  Stocks;  die  festen  Teile  werden  durch 
bunten  Schmuck  belebt,  sei  es  mit  dem  Ornament  verschiedener  Marmor¬ 
lagen,  sei  es  durch  Sgraffito-Schmuck.  Die  Freude  am  malerischen 
Spiel  von  Licht  und  Schatten  ist  der  durchgehende  Grundzug  dieser 
Bauperiode. 

Wir  dürfen  von  vornherein  annehmen,  dass  mit  einer  derartigen 
Vorliebe  für  bunten  Schein  und  malerisches  Zusammenwirken  eine  Ab¬ 
neigung  für  eine  reine,  in  sich  selbst  abgeschlossene  Plastik  verbunden 
war.  In  der  That  sehen  wir  den  Bildner  äusserst  selten  selbständig  auf- 
treten;  er  arbeitet  im  Dienst  des  Architekten  und  wird  in  dessen  Bau¬ 
gedanken  hineingezogen. 

Während  wir  im  13.  und  14.  Jahrhundert  in  Toscana  eine  hohe 
Blüte  der  Skulptur  finden,  die  recht  eigentlich  als  Vorkämpferin  für  die 
Malerei  auftritt,  vermag  Oberitalien  keinen  selbständigen  Beitrag  auf 
diesem  Gebiet  zu  geben.  Die  Skulptur  wird  hier  von  den  Schwesterkünsten 
gewissermassen  erdrückt.  Sie  schliesst  sich  im  Aufbau  ihrer  Denk¬ 
mäler  an  die  Architectur  an  und  lernt  von  dieser  malerische  Grup¬ 
pierung  und  lebendige  Zusammenwirkung  der  einzelnen  Glieder.  Dabei 
tritt  natürlich  die  plastische  Ausarbeitung  der  einzelnen  Gestalt  völlig 
zurück.  Die  Hauptmonumente  der  Skulptur  jener  Zeit  sind  in  kom¬ 
pliziertem  Aufbau  komponiert,  so  die  arca  des  S.  Pietro  martire  in 
Mailand,  die  des  S.  Agostino  in  Pavia  und  vor  allem  die  Scaligergräber. 

Die  plastischen  Teile  namentlich  der  letzten  Monumente  werden 
fast  ganz  auf  architektonisch  wirkende  Glieder  reduziert;  Tabernakel  mit 
Figuren  stehen  an  Stelle  tragender  Pfeiler  und  die  Reiterfigur  eines 
Mastino  II.  oder  Cansignorio  wirkt  mehr  wie  eine  bekrönende  Kreuz¬ 
blume,  denn  als  plastische  Vollfigur.  Aber  die  reiche  Fülle  zierlicher 
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Einzelglieder  wirkt  in  reizvollem  Spiel  des  Vor-  und  Zurücktretens,  des 
Lichts  und  Schattens  wieder  wie  ein  malerisches  Ganze. 

Das  Durchgehende  ist  auch  hier  wieder  nicht  die  Ausgestaltung 
der  einzelnen  Figur  zu  plastisch-isolirter  Bedeutsamkeit,  sondern  ihre 
Unterstellung  unter  den  Gedanken  des  ganzen  Aufbaues. 

Eine  gleiche  Abhängigkeit  von  der  Architektur  verrät  die  Skulptur 
bei  dem  bescheideneren  für  Frontalansicht  berechneten  Nischengrab,  das 
in  die  Wand  eingelassen  ist.  Der  Sarkophag^),  welcher  auf  Konsolen 
schwebt,  trägt  in  der  Regel  Eckfiguren  und  die  Gestalt  des  Toten,  da¬ 
rüber  wölbt  sich  ein  Spitzbogen  mit  quadratischer  Einfassung.  Die  Innen¬ 
fläche  des  Bogens  gehört  dagegen  der  Malerei  an,  welche  hier  ein 
Madonnenbild  oder  dergl.  anbringt.  Von  vornherein  ist  für  ein  der¬ 
artiges  Nischengrab  die  Schauseite  gegeben,  und  die  einzelnen  Teile 
wirken  dabei  nicht  für  sich,  sondern  gemeinsam  als  malerisches  Bild 
oder  malerisches  Relief.  ,Die  Bildeinheit  ist  das  Wesentliche;  ihr  ordnen 
sich  die  einzelnen  Teile  im  Interesse  der  Gesamtwirkung  unter. 

Und  wie  entwickelte  sich  nun  die  Malerei  selbst?  Sie  stand  in 
Verona  schon  zur  Stauferzeit  in  Pflege.^)  Unter  Friedrich  II.  werden 
1239  ritratti  nella  Sala  in  Verona  neu  und  besser  hergestellt,  und 
1  1298  vermacht  der  Bischof  Bonincontro  seine  ancona  sul  vetro  von  der 

1  Hand  des  Poia  pittore  der  Gattin  des  Alberto  Scaliger,  Verde.  Die 

^  erhaltenen  Reste  von  Fresken  in  S.  Zeno  und  dem  Dom,  namentlich 

I  dem  Baptisterium  führen  uns  leider  nur  ganz  ungenügend  über  die  wichtige 

Zeit  des  beginnenden  trecento  hinweg.  Teilte  Verona  zu  einer  Zeit,  in 
der  das  isolierte  Toscana  an  zwei  Orten  gleichzeitig  einen  ungeheuren 
-  künstlerischen  Aufschwung  in  der  Malerei  erlebt,  das  Geschick  Venedigs, 

für  diese  Periode  noch  in  der  alten  Tradition  befangen  zu  bleiben? 
Man  nimmt  es  bisher  so  an,  und  wenn  man  sich  Turones  Altarbild 
(Verona,  Museo  Nr.  355),  eine  Dreieinigkeit  mit  vier  Heiligen  vom  Jahre 
1360  ansieht,  möchte  man  dem  zustimmen.  Auch  andere  Reste  deuten 
auf  einen  tiefen  Stand.  In  der  cappella  del  rosario  in  St.  .\nastasia  zu 
I  Verona  finden  wir  eine  beata  vergine  mit  Domenico  und  Pietro  martire, 
zu  deren  Füssen  Mastino  Scaliger  und  seine  seit  1327 
i  bundene  Gattin  Taddea  da  Carrara  im  Zeitkostüm  knieen;  ein  ähnliches 
Bild  mit  ritterlichen  Adoranten  findet  sich  in  St.  Maria  antica  hinter  dem 

b  Cicerone  II  82. 

I  b  cf.  z.  folgend.  Maffei,  Verona  illustrata  III  255  ff.  Auch  Carli,  stona 

di  Ver.  passim. 


Altar,  wo  Alberto  und  Mastino  della  Scala  vor  der  vergine  knieen.  All 
diese  Fresken  verraten  noch  nichts  von  einer  künstlerischen  Neubelebung 
wie  wir  sie  in  Toscana  sahen;  das  alte  byzantinische  Schema  liegt  zu 
Grunde,  wenn  auch  die  Gewandung  einfacher  und  freier  wird.  Über 
Einzelfiguren  kommt  man  nicht  hinaus;  interessant  ist  nur,  dass  so  früh 
schon  höfische  Adorationsbilder  Vorkommen. 

Hat  es  an  grösseren  Aufträgen  gemangelt,  oder  fehlte  es  an  künst¬ 
lerischer  Kraft,  sie  zu  bewältigen?  Für  die  zweite  Hälfte  des  trecento 
können  wir  das  Gegenteil  durch  künstlerische,  für  die  erste  wenigstens 
durch  litterarische  Urkunden  beweisen. 

Diente  die  Skulptur  dieser  Zeiten  und  Lande  der  Person  des  toten 
Herrschers,  so  sollte  die  Malerei  den  Festsaal  des  lebenden  schmücken, 
wo  sich  die  Kämpfe  der  Gegenwart  in  der  Bilderschrift  der  Vergangen¬ 
heit  dargestellt  fanden.  Das  früheste  derartige  Denkmal  war  wohl  in  dem 
von  Azzo  Visconti  1339  gegründeten  Palast  zu  finden^),  wo  das  puni- 
cum  bellum,  d.  i.  in  Wirklichkeit  die  Geschichte  von  Aeneas  und  Dido 
dargestellt  war^)  und  in  einem  Saale  im  Gefolge  einer  Gloria  die  Helden 
der  Vorzeit  Hercules,  Hector,  Aeneas,  Attila,  Karl  d.  Gr.  und  auch  Azzo 
und  Cangrande  selbst  gemalt  waren. 1380  erbittet  sich  Giangaleazzo 
von  Ludovico  Gonzaga  aus  Mantua  vier  bis  sechs  Maler  für  Geschichts- 
und  Jagdbilder  im  Kastell  zu  Pavia.'*)  Am  prächtigsten  ist  zweifellos 


cf.  Julius  von  Schlosser  Jahrbuch  der  Sammlungen  des  allerhöchsten 
Kaiserhauses  XVI,  p.  178. 

2)  cf.  Gualvanei  de  la  Flamma  opusculum  de  rebus  gestis  Azonis  vice- 
comitis.  Muratori  Scr.  XII  1011. 

3)  Hier  finden  wir  zum  ersten  Mal  ein  humanistisches  Thema  in  der 
Malerei,  und  zwar  schon  vor  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts.  Wir  werden 
dem  gleichen  Stoff  noch  öfter  hier  begegnen  in  Denkmälern  aus  dieser  Zeit, 
während  die  erste  Darstellung  dieses  Themas  in  Florenz  m.  W.  erst  sich  bei 
A.  d.  Castagno  in  der  Villa  Pandolfini  findet.  Bis  dahin  herrschten  hier  die 
systematisch-allegorischen  Cyklen.  Nur  von  Giottino  erwähnt  Vasari  Fresken 
in  Rom,  Pal.  Orsini;  „nella  sala  di  uoniini  famosi.“ 

cf.  Calvi.  notizia  sulle  vite  e  sulle  opere  de’  principali  architetti, 
scultori,  pittori  che  fiorirono  in  Milano  durante  il  governo  dei  Visconti  e  degli 
Sforza  Mil.  1859  II  p.  92  und  Julius  von  Schlossei  1.  c.  p.  179.  Die  wieder¬ 
entdeckten  Fresken  im  Pal.  Borromeo  sind  erst  ca.  1430  entstanden;  Abbildung 
hart  1882,81  ff.  Ebönso  sind  die  Fresken  aus  dem  Leben  der  Longobarden- 
Königin  Theodolinda  in  S.  Giovanni  in  Monza  erst  aus  dem  15.  Jahrhundert, 
cf.  Fumagalli  und  Beltrami:  la  cappella  detta  della  regina  Teodolinda  nella 
basilica  di  San  Giovanni  in  Monza  e  le  sue  pitture  murali.  Milano  1891. 
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Verona,  wo  Cangrandes  starker  Wille  auch  den  schwächeren  Nachfolgern 
die  entscheidende  Stellung  in  Oberitalien  gesichert  hat.  Der  Fürst  liess 
seinen  palazzo  mit  Darstellungen  von  trionfi  und  Allegorien,  Musenbildern 
und  Merkurgestalten  ausschmücken.’)  Wir  wissen,  dass  Cansignorio  seinen 
1364^)  erbauten  Festsaal  durch  Altichiero  und  Avanzo  ausmalen  lässt, 
wo  von  Medaillons  umrahmt  der  Kampf  um  Jerusalem  nach  Josephus 
auf  zwei  Wänden  dargestellt  war.^)  Neben  Verona  ist  Padua  die  wich¬ 
tigste  Stätte.  Von  Cansignorio  entleiht  Francesco  I.  da  Carrara  dessen 
Hoficünstler  Altichiero  und  Avanzo  zur  Ausschmückung  seines  Palastes, 
wo  sie  nach  Savonarola  die  Gefangennahme  Jugurthas  und  den  Triumph 
des  Marius  dargestellt  haben  sollen  auf  Grund  von  Petrarcas:  de  viris 
illustribus.  „Imperatores  miris  cum  figuris  cumque  triumphis,  auro  opti- 
moque  cum  colore  sunt  depicti.“^) 

Alle  diese  Werke  sind  verloren  gegangen;  wir  können  aber  aus  der 
litterarischen  Tradition  jedenfalls  auf  die  Grösse  der  Aufträge  schliessen, 
die  eine  dauernde  Kunstübung  voraussetzen;  und  dann  zeigen  sie  uns, 
dass  diese  Malereien  nicht  der  kirchlichen  Sphäre  angehörten,  sondern 
der  mythologischen  und  historischen.  Dürfen  wir  nicht  annehmen,  dass 
diese  neuen,  durch  keine  Tradition  gebundenen  Vorwürfe  den  Maler  zu 
freier  Erfindung,  treuer  Beobachtung  des  Lebens,  ferner  zur  Bewältigung 
von  Massendarstellungen  geführt  haben? 

Wir  sind  zum  Glück  nicht  nur  auf  Vermutungen  angewiesen.  Es 
haben  sich  Freskencyklen  erhalten,  die  uns  die  künstlerische  Eigenart 
jener  Zeit  vollauf  erschliessen  und  Rückschlüsse  auf  die  verloren  ge¬ 
gangenen  Werke  gestatten.  Es  handelt  sich  um  die  Cappella  S.  Felice 
in  S.  Antonio  und  die  Cappella  S.  Giorgio  bei  derselben  Kirche  Paduas. 

1)  Über  den  Schmuck  des  Palastes  Cangrandes  cf.  Murat.  Scr.  X\  III  2 

und  von  Schlosser  I.  c.  p.  180. 

-)  cf.  Biancolini,  delle  chiese  di  Verona  I,  95. 

3)  Vasari  ed.  Mil.  111  633. 

Savonarola.  de  laud.  Patav.  Murat.  XXI\ .  1169. 


11.  Die  Fresken  in  der  Cappella  S.  Felice 

in  S.  Antonio  in  Padua. 

Die  Cappella  S.  Felice^)  bildet  das  rechte  (südliche)  QuerschifF  der 
Kirche  San  Antonio  von  Padua,  die  im  Jahre  1256,  also  fast  gleich¬ 
zeitig  mit  dem  Frari  in  Venedig  gebaut  wurde.  Seit  1310  war  das 
nördliche  Querschiff  der  besonderen  Verehrung  des  heiligen  Antonius 
geweiht  und  hier  sein  Sarg  niedergesetzt;®)  das  südliche,  das  durch 
zwei  ziemlich  niedrige  Rundfenster  an  der  Südwand  beleuchtet  war, 
wurde  1292  von  Ita  del  Sale  dem  heiligen  Michael  geweiht.  Am 

12.  Februar  1372  schloss  Bonifazio  Lupi  mit  dem  Architecteu  Andriolo 
aus  Venedig  einen  Vertrag  über  die  Errichtung  einer  Familienkapelle  in 
diesem  südlichen  Querschiff  des  Santo,  ^)  die  zugleich  die  Grabstätte 
seiner  Familie  werden  sollte. 

Der  Auftraggeber  Bonifazio,  Sohn  des  Rolando  de  ’Lupi  di  Parma, 
etwa  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  geboren,  ist  eine  jener  Ritter¬ 
gestalten,  die  dem  erstgeborenen  Bruder  das  Anerbenrecht  auf  dem 
väterlichen  Stammsitz  überlassend,  in  die  Welt  ziehen  und  mit  dem 
Schwert  in  der  Faust  das  Glück  auf  die  Probe  stellen.®)  1360  finden 
'wir  ihn  von  den  Correggios  aus  Parma  vertrieben  auf  Florenz’  Seite  gegen 
die  Pisaner  ziehend;  er  begibt  sich  dann  1372  in  den  Sold  Francesco 
da  Carraras  nach  Padua,  der  ihn  zu  Gesandtschaften  nach  Bologna  und 
Ungarn  benutzt.  Als  es  gilt,  Treviso  im  Bund  mit  Ungarn  gegen  Venedig 


1)  Abbildung  der  Kapelle  bei  Chapui:  le  inoyen-äge  monumental  et 
aroheologique  Tafel  8  und  bei  Gonzati  la  basilica  di  San  Antonio  I,  174. 
Photographie  der  Stirnseite  Fiorentini  Padova. 

Abbildung  des  Grundrisses  und  der  Totalansicht  mit  der  alten 
Fa^ade  bei  Essenwein  Mitt.  d.  K.  K.  C.  C.  Wien  1863.  Tafel  III. 

3)  cf.  Essenwein  1.  c.  pag.  75. 

Crowe  Cavallcaselle  It.  A.  IV  145. 

^)  cf.  Gonzati  1.  c.  II,  p.  93. 
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zu  halten,  mit  dem  1373  wieder  einmal  ein  erbitterter  Salzstreit  aus¬ 
gebrochen  war,  zieht  Bonifazio  mit  Francesco  Carrara,  wird  gefangen 
genommen,  nach  kurzer  Haft  aber  wieder  befreit.  Bei  dem  Kampf  der 
Genuesen  gegen  Venedig  1379  kämpft  er  bei  Chioggia  mit,  1383 — 84 
schliesst  er  mit  Leopold  von  Oestreich  den  Vertrag,  der  den  Carraresen 
die  Herrschaft  über  Treviso  sichert.  Schon  1377  hatte  er  in  Florenz 
ein  Hospital  di  S,  Giov,  Battista  in  der  via  San  Gallo  mit  24000  fior, 
Baugeld  und  700  fior,  Jahresrente  gestiftet,  das  er  dem  Schutz  der  arte 
di  calimala  unterstellte.  Seine  letzten  Lebensjahre  waren  durch  das 
Unglück  seiner  neuen  Heimat  getrübt.  Denn  als  1387  Verona  in  die 
Hände  des  mächtigen  Giangaleazzo  gefallen  war,  hatte  auch  Paduas 
Stunde  geschlagen.  1388  muss  es  sich  an  Mailand  ergeben  und  sein 
greiser  Fürst  sarb  1393  als  Gefangener  des  mächtigen  Gewaltherrschers. 
Diese  letzte  Schmach  hat  Bonifazio  nicht  mehr  erlebt;  er  war  schon  1389 
gestorben  und  ruht  in  der  von  ihm  erbauten  Grabkapelle.  Der  Umbau 
der  Kapelle  fand  1372  —  82  statt.  So  lange  geht  die  bei  Gonzati  Doc. 
ClI  abgedruckte  Baurechnung.  Bis  1503  hat  die  Kapelle  seinem  Schutz¬ 
heiligen  weiter  angehört;  damals  mögen  die  Renten  ausgeblieben  sein 
jedenfalls  wurde  der  heilige  Felix  ihr  neuer  Patron,  dessen  Namen  sie 
noch  heute  trägt.  Andriolo  vermauerte  die  beiden  Rundfenster  der  Süd¬ 
wand  und  brach  dafür  in  die  Westwand  der  Kapelle  ein  schmales,  hohes, 
spitzbogiges  Fenster  ein.  Die  in  3  Jochen  eingewölbte  Kapelle  öffnet 
sich  mit  5  gothischen  Bogen  nach  dem  Innern  der  Kirche  und  trägt 
an  der  äusseren  Oberwand  5  Tabernakel  mit  den  Figuren  des  Jacobus, 
Petrus,  Paulus,  Martin  und  des  Täufers.^)  Das  rotweisse  Plattenmuster 
des  Grundes  schliesst  nach  oben  in  Spitzgiebeln  ab,  zwischen  denen  die 
Baldachine  der  Tabernakel  in  die  Höhe  ragen.  Die  jetzt  darüber  be- 
befindliche  Brüstung  für  die  Orgelbühne  ist  eine  spätere  Zuthat  der  Re¬ 
naissance.  Die  6  Säulen  aus  rotem  brocatello-Marmor,  welche  die  Bogen 
tragen,  haben  korinthisierende  Kapitelle;  die  Archivolten  sind  reich  ver¬ 
ziert;  in  den  Zwickeln  sitzen  vier  mächtige  durchbrochen  gearbeitete 
Eisenbuckel.  Den  6  Säulen  der  Eingangswand  entsprechend  sind  der 
breiten  Rückwand  6  Säulen  vorgelegt,  auf  denen  wiederum  5  Bogen 
aufsetzen,  deren  äusserste  rechts  das  Grabmal  des  Stifters  Bonifazio  Lupi, 
links  das  einer  verschwägerten  parmesanischen  Familie  2)  einrahmen. 

1)  nicht  der  Stifter  wie  Crowe-Cavalc.  1.  c.  It.  Ausg.  IV  146  schreiben. 

'^)  Hier  liegen  Guilelmo,  Rolando,  Marsilio  und  Pietro  de’Eossi  di  Parma 
begraben ;  unten  am  mittelsten  Bogen  das  Grab  der  Bartolomea  degli  Scrovegni, 
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Der  untere  Teil  der  Ost-  und  Westwand  ist  ca.  m.  hoch  durch 

Kirchenstühle  mit  tabernakelartiger  Bedachung  verdeckt;  sonst  sind  sie 
bis  auf  das  Fenster  der  Westwand  architektonisch  nicht  gegliedert.  Ein 
steinerner  Altar  mit  fünf  gothischen  Figuren ,  von  denen  vier  von  An- 
driolo  ausgeführt  sind,  stand  auch  ursprünglich  am  heutigen  Platz  in 
der  Mitte  der  Kapelle,  war  aber  lange  nicht  so  hoch  wie  jetzt,  wo  sieben 
Stufen  zu  ihm  heraufführen;  infolge  der  Erhöhung^)  ist  das  hinter  ihm 
befindliche  Fresko  halb  verdeckt.  Decke  und  Wände  der  Kapelle  sind 
ganz  mit  Freskenschmuck  bedeckt.  Wie  aus  dem  Votivbild  an  der 
Fensterwand  zu  ersehen  ist,  war  S.  Jacopo  magg.  der  Patron  des  Stifters. 
Ihn  sollten  die  Bilder  der  Kapelle  vor  allem  verherrlichen.  Eine  Lupa 
war  es,  die  einst  ihr  Schloss  dem  Heiligen  geweiht;  nun  begehrte  der  Enkel 
der  Lupi  den  Dank  des  Heiligen  und  seinen  Schutz.  Zugleich  war  aber 
die  Kapelle  als  Grabstätte  der  Familie  gedacht;  an  der  Rückwand  rechts 
befindet  sich  das  Grabmal  des  Bestellers,  links  ein  anderer  Sarkophag. 
Über  den  beiden  Sarkophagen  ist  eine  Pieta  und  die  Auferstehung 
Christi  gemalt,  als  Ausdruck  der  besonderen  Hoffnung  des  Entschlafenen; 
zwischen  beiden  Särgen  nimmt  eine  grosse  Kreuzigung  die  drei  inneren 
Bogen  der  Südwand  ein.  In  Bezug  auf  den  Maler  steht  nur  so  viel  ur¬ 
kundlich  fest,  dass  in  der  von  1372 — 82  sich  hinziehenden  Baurechnung 
(cf.  Gonzati  Doc.  CII)  unter  dem  Jahr  1379  sich  ein  unten  abgedruckter 
Passus  findet,  nach  dem  Altichiero  792  Ducaten  als  Schlusszahlung  für 
seine  Malereien  in  dieser  Kapelle  und  der  Sakristei  bekommt.  Was  er 
gemalt  hat,  ist  ebenso  wenig  gesagt  als  wie  es  feststeht,  dass  die  heute 
in  der  Kapelle  befindlichen  Fresken  schon  1379  alle  vollendet  gewesen 
wären.  Beginnen  wir  nun  mit  der  Prüfung  der  ganzen  Ausmalung. 

Die  drei,  die  Decke  bildenden  Kreuzgewölbe  sind  durch  zwei  breite 
spitzbogische  Gurte  von  einander  geschieden.  Die  Rippen  der  Gewölbe 
tragen  einfachen  Bandschmuck ,  weiss  und  schwarz  auf  rotem  Grund. 

der  Gattin  des  Marsilio  da  Carrara  und  Schwester  des  Eurico  Scrovegni,  der 
die  Arena  Kapelle  baute;  sie  starb  1333  in  Brescia,  cf.  Gonzati  la  basilica 
di  S.  Ant.  di  Pad.  II  35  und  37. 

cf.  Cicerone  II  345c.  Der  zweite  Heilige  links  S.  Felice  ist  aber 
neueren  Datums;  nur  die  Madonna,  Jacobus,  Petrus  und  Paulus  sind  alt  und 
urkundlich  von  Andriolo  (cf.  Gonzati  Doc.  CII.). 

‘^)  Die  Erhöhung  ist  wohl  durch  den  gegenüberliegenden,  gleichfalls 
erhöhten  Altar  der  Antonius-Kapelle  veranlasst  worden;  letzterer  ist  wahr¬ 
scheinlich  zwischen  1470  und  1532  (cf.  Essenwein  1.  c.  p.  77/78)  erhöht  worden; 
darnach  erst  dürfte  das  Gleiche  in  der  Felice  Kapelle  geschehen  sein. 
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Die  Füllung  der  Zwickel  wird  durch  Marmorimitation  mit  gezacktem 
Rand  begrenzt.  Der  Marmorstreifen  selbst  trägt  zwischen  grünen  Porphyr¬ 
einlagen  durchbrochene  Marmorbuckel,  Knäufe,  die  sich  perspectivisch 
rund  herauswölben.  Auf  dem  blauen  Sternengrund  liegen  dann  je  vier 
Medaillons,  mit  Filigranrahmen  in  Vierpässen ;  im  östlichen  Joch  Propheten, 
im  mittleren  die  Evangelistensymbole,  im  westlichen  die  lateinischen 
Kirchenväter,  als  Brustbilder.  Aber  diese  Gestalten  sind  nicht  mehr  in 
einer  Frontalansicht  gegeben,  sondern  bewegen  sich  frei  in  dem  Rahmen, 
bald  nach  rechts  schauend  und  die  Schulter  herauskehrend,  bald  die 
Schriftrolle  vor  sich  haltend.  Das  aufgeklebte  Flächenbild  ist  also  auf¬ 
gegeben;  der  Himmel  scheint  sich  wirklich  zu  öffnen,  in  den  Aus¬ 
schnitten  werden  die  frei  sich  bewegenden  Gestalten  seiner  Bewohner 
sichtbar.  Am  frappantesten  ist  diese  perspektivische  Anordnung  bei  den 
lateinischen  Vätern,  sie  werden  in  ihrem  Studio  gegeben;  sie  sitzen  hinter 
der  scrivania,  die  wie  eine  Brüstung  vor  ihnen  steht.  Wir  stehen  hier 
also  schon  am  Anfang  jenes  Bemühens,  dass  die  feste  Decke  zu 
sprengen  und  das  flache  Bandornament  durch  ein  plastischeres  ab¬ 
zulösen  sucht. 

Ein  gleiches  Bestreben  macht  sich  auf  den  breiten  Gurten  zwischen 
den  Jochen  bemerkbar.  Hier  befinden  sich  je  lo  Heilige  in  Halb¬ 
figuren  in  gestreckten  Vierpässen.  Auch  diese  Gestalten  sind  nicht  in 
Frontalansicht  gegeben;  zwischen  ihnen  sind  wieder  jene  durchbrochenen 
Buckel  angebracht,  hier  noch  grösser  und  noch  plastischer  herausgewölbt. 
Sie  sind  eine  Nachahmung  jener  goldenen  Buckel  auf  der  Stirnwand  der 
Kapelle.  Auch  in  den  Bogenzwickeln  der  beiden  Längswände  unter  der 
obern  Freskenreihe  befinden  sich  Brustbilder  von  Heiligen,  hier  auf 
Goldgrund,  sonst  aber  in  derselben  freien  Weise  behandelt,  wie  die  oben 
erwähnten.  In  die  beiden  äussersten  Zwickel  der  Südwand  ist  die  Ver¬ 
kündigung  verteilt,  der  Engel  sowol  wie  Maria  in  einem  kleinen  Taber¬ 
nakel,  „im  Gehäuse“,  dessen  Raumanspruch  sich  geltend  macht.  Alles 
weist  darauf  hin,  dass  die  Zeit  der  Flächendekoration  vorüber  ist;  das 
erhöhte  Rahmenprofil  schliesst  eine  abgschlossene  Fläche  ein,  in  der  die 

Tiefendimension  angedeutet  wird. 

Ein  noch  viel  ausgebildeteres  Streben  nach  Raumtäuschung  finden 
wir  aber  unterhalb  der  beiden  Sarkophage.  Hier  begegnet  uns  auf  j 
Seite  eine  gemalte  Bogenarchitektur  mit  vergittertem  Fenster;  der  Bogen 
steht  aber  nicht  in  Frontalansicht,  sondern  drängt  nach  einwärts,  nach 
der  Mitte  der  Kapelle  zu,  grade  als  wenn  er  sich  zu  einem  niedrigen 
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Chorumgang  öffne.  Der  Künstler  kam  dabei  nur  mit  dem  von  , rechts 
und  links  in  die  Kapelle  eindringenden  Zug  der  Gläubigen  gerechnet 
haben,  (die  Mitte  wurde  durch  den  Altar  besetzt);  seine  Raumtäuschung 
erweitert  den  wirklichen  Raum  der  Kapelle  da,  wo  unwillkürlich  der 
Zug  der  Eintretenden  anprallt. 

Soviel  über  die  dekorative  Ausstattung  der  Kapelle.  Wir  betrachten 
jetzt  die  einzelnen  Fresken.  Auf  die  acht  spitzbogigen  Lünetten  (je  eine 
an  den  Schmal-,  je  drei  an  den  Längswänden)  und  den  in  drei  Kom¬ 
partimente  zerlegten  unteren  Teil  der  schmalen  Ostwand  ist  die  Jacobus- 
legende  verteilt,  die  demnach  aus  elf  Bildern  besteht.  Die  Legende 
berichtet,^)  dass  Jacobus,  der  Bruder  des  Johannes,  zuerst  in  Spanien 
missioniert  habe,  dann  aber  wegen  mangelnden  Erfolgs  mit  7  Schülern 
nach  Judäa  zurückgekehrt  sei.  Einst  habe  ein  Zauberer  Hermogenes 
seinen  Schüler  Philetus  zu  Jacobus  gesandt,  um  die  Lehre  des  Apostels 
zu  bekämpfen;  dieser  aber  habe  ihn  so  sehr  von  der  Wahrheit  seiner 
Worte  überzeugt,  dass  er  sich  bekehrte  und  auch  seinen  Lehrer  Her¬ 
mogenes  umzustimmen  suchte.  Vergebens  sucht  dieser  seinen  früheren 
Schüler  durch  Zauberkünste  zu  fesseln;  Jacobus  befreit  ihn  durch  ein 
Wunder.  Da  befiehlt  Hermogenes  den  Dämonen,  den  Apostel  mit  Phi¬ 
letus  gefesselt  zu  ihm  zu  bringen. 

Diese  Erzählungen  liegen  dem  Fresko  der  östlichen  Lünette,  links 
vom  Eintretenden  zu  Grunde.^)  (Abbildung  1.) 

Ein  hoher  Kirchenbau,  in  dessen  Inneres  wir  bis  zum  hohen  Chor 
blicken,  läuft  in  zwei  Seitenflügeln  nach  rechts  und  links,  aus.  Im  linken 
Flügel  steht  der  Zauberer  Hermogenes,  der  seinen  Schüler  Philetus  ab¬ 
sendet,  um  mit  dem  Heiligen  zu  disputieren.  Dicht  umstehen  die  Freunde 
den  Philosophen  und  lauschen  gespannt.  Selbst  Vorübergehende  werden 
aufmerksam;  ein  Mann  in  knappanliegender  Tracht  mit  dem  Mantel  über 
der  Schulter  hält  im  Vorübergehen  inne  und  horcht  mit  seinem  Gefährten 
auf  die  seltsamen  Ratschläge.  Der  Schüler  macht  die  Ergebenheitsgeberde 
des  Gehorsams.  Der  Zauberer  denkt  viel  zu  gering  über  den  Gegner, 
um  selbst  in  den  Redekampf  mit  ihm  einzuwilligen.  Das  mittlere 
Compartiment  zeigt  die  Disputation  im  Innern  der  Kirche.  In  dem  tiefen 

1)  Der  unter  dem  Grabmal  der  Rubel  (links)  liegende  Löwe  ist  so  be¬ 
schädigt,  dass  ich  mich  nicht  darüber  zu  entscheiden  wage,  ob  er  schon  in 
diese  Zeit  hineingehört. 

cf.  Jacobus  de  Voragine,  legenda  aurea  ed.  Graesse  p.  421  tf. 

Phot.  Fiorentini  Padua.  Einzelne  Köpfe  bei  Förster  'l’af.  IV. 


Abbildung  1.  Die  Disputation  des  Jacobus. 

Scene  aus  der  Jacobuslegende.  Fresko  in  der  Cappella  San  Felice  (Padua,  S.  Antonio). 

(Ostlünette.) 


Langschilf,  das  mit  dem  hohen  Chor  abschliesst,  hat  sich  die  Schaar 
der  Andächtigen  um  die  Kanzel  des  Heiligen  zusammengefunden,  eine 
feierliche  Reihe  ernstwürdiger  Gesichter  nebeneinander  gereiht  auf  der 
rechten  Seite,  während  links  Frauen  und  Männer  Grund  und  Gegengrund, 
den  sie  vorgebracht  hören,  lebhaft  weiter  austauschen.  Auf  den  Em¬ 
poren  der  Seitenflügel  lauschen  je  zwei  Zuhörer  nachdenklich  dem  Streit 
im  Innern  der  Kirche.  Der  junge  Philosoph  steht  grade  vor  der  Kanzel 
des  Heiligen.  Mitten  in  der  Predigt  hat  er  denselben  unterbrochen  und 
ihm  seine  Gegengründe  an  den  Fingern  hergezählt;  aber  die  Geberde 
des  Heiligen  beweist,  dass  jeder  Einwand  sofort  zurückgeschlagen  wird. 
Es  ist  eine  lebendige  Scene;  das  Für  und  Wider  streitet  in  den  Köpfen 
der  Redner  und  Zuhörer;  die  Kraft  der  Rede  und  die  Gewalt  der 
inneren  Überzeugung  ist  deutlich  fühlbar;  man  erlebt  die  Hitze  des 
Streite  smit.  Im  rechten  Seitenflügel  beschwört  Hermogenes  die  Dämonen, 
die  durch  die  Luft  herabgeflogen  kommen  und  die  Schüler  des  Hermo¬ 
genes  in  die  Flucht  jagen.  Der  Zauberer  hält  in  der  Rechten  noch 
halb  zugeklappt  das  Buch,  dem  er  die  Beschwörungsformel  entnommen 
hat.  Er  blickt  zu  den  Dämonen  auf  und  befiehlt  ihnen  mit  erhobener 
Linken,  Jacobus  und  Philetus  zu  ihm  zu  bringen. 

Dies  der  Inhalt  des  ersten  Lünettenbildes.  Zunächst  überrascht, 
dass  die  Scene  der  Rückkehr  des  Philetus  zu  Hermogenes  nach  der  Be¬ 
gegnung  mit  Jacobus  fortgefallen  ist;  ich  glaube,  sie  wäre  dem  Vorgang 

!auf  der  linken  Seite  allzuähnlich  geworden.  So  verteilt  sich  jetzt  der 
Stoff  wie  Exposition,  Höhepunkt  und  Umschwung  zu  neuen  Angriffen. 
Dabei  ist  die  eigentliche  Hauptscene  in  die  Mitte  verlegt,  in  das  Innere 
I  des  tief  nach  hinten  sich  ausdehnenden  Mittelschiffs  der  Kirche;  die 
f  beiden  Nebenscenen  dagegen  spielen  mehr  im  Vordergründe  in  den  seit- 
I  lieh  ausladenden  offenen  Flügeln.  So  fällt  der  architektonische  Aufbau 
I  mit  dem  der  Handlung  zusammen.  Während  ferner  die  Seitenscenen  in 
I  ihrer  Wirkung  sich  bis  auf  die  Strasse  erstrecken  —  hier  auf  die  Vorüber- 


I 


wandelnden,  dort  auf  die  fliehenden  Schüler  —  spielt  die  Hauptscene 
im  festen  Rahmen  des  Kircheninnern,  das  durch  breite  Pfeiler  von  den 
Seitenteilen  getrennt  ist.  Hoch  wölbt  sich  der  Eingangsbogen  über  der 
Versammlung,  und  ebenso  hoch  ragt  in  der  Tiefe  Absis  und  Querschiff, 
ln  diese  monumentale  Architektur  hat  der  Künstler  die  zahlreiche  Ge 
meinde  sehr  geschickt  eingeordnet.  Die  beiden  Reihen  der  Zuhörer 
führen  den  Blick  in  die  Tiefe;  es  sind  nicht  übereinander  gereihte, 
sondern  hintereinander  angeordnete  Figuren,  nur  ein  Zuhörer  kauert 


—  i8  — 

Vordergrund,  die  andern  lassen  den  Durchblick  in  der  Mitte  frei,  sodass  | 
die  Gestalt  des  Philetus  klar  hervortreten  kann.  Der  Apostel  dagegen  j 
ist  durch  den  erhöhten  Platz  auf  der  Kanzel  ausgezeichnet.  Wir  finden  J 
hier  also  ein  deutliches  Bestreben,  das  Verhältnis  von  Raum  und  Figuren  ■ 
organisch  zu  gestalten;  das  alte  Schema  des  reinen  Gestaltenbildes,  wie 
es  die  toskanische  Kunst  ausgearbeitet  hatte,  bei  dem  die  Gestalten 
durchaus  vorherrschen,  ist  verlassen;  der  Künstler  sucht  wirklich  einen 
Schauplatz,  die  hohen  Verhältnisse  einer  Kathedrale  zu  geben,  in  deren 
weiträumigen  tiefen  Hallen  sich  der  Vorgang  abspielt.  Seine  Figuren 
fassen  kaum  ein  Drittel  der  Bildhöhe,  also  ein  kleinfiguriger  Styl.  Der  dadurch 
entstehende  freie  Raum  über  den  Gestalten  wird  durch  Architektur  aus¬ 
gefüllt.  Diese  ist  mit  perspektivischem  Interesse  gegeben,  das  freilich 
noch  nicht  fehlerfrei  ist.  Das  Hauptschiff  der  Kirche  steht  in  Frontal¬ 
ansicht,  die  Seitenbauten  setzen  in  stumpfem  Winkel  an  und  stehen  dann 
mit  der  Vorderwand  wieder  parallel  zur  Bildfläche.  Den  architektonischen 
Linien  folgt  die  Anordnuung  der  Gestalten.  So  s.  B.  lässt  sich  eine 
feste  Linie  verfolgen  vom  rechten  Zuschauer  auf  der  loggia,  bis  zu  dem 
Kopf  des  Philetus  im  linken  Abteil,  die  durch  die  Köpfe  der  beiden 
Disputanten  im  Hauptbild  geht.  Eine  andere  verbindet  den  Zuschauer 
auf  der  linken  loggia,  den  Kopf  des  disputax  und  den  des  vordersten 
rechten  Zuschauers.  Es  ist  dieselbe  Linie,  die  das  obere  Ende  des  ! 

Pfeilers  am  linken  Abteil  mit  dem  Fusspunkte  des  entsprechenden  rechten 
Pfeilers  verbindet.  Der  Augenpunkt  liegt  mit  Rücksicht  auf  den  tief-  | 
stehenden  Betrachter  ziemlich  hoch,  etwa  in  der  linken  Hand  des 
Disputax.  Wir  sehen  an  dem  allem:  es  wird  hier  mit  höchstem  Be¬ 
wusstsein  gearbeitet,  ein  Neues  versucht,  wenn  auch  noch  nicht  voll-  j 
kommen  erreicht.  Die  Architektur  in  sich  ist  noch  recht  trecento-mässig,  1 
Holzbau,  Stangengerüst,  ohne  tektonische  Durcharbeitung.  [ 

I 

Die  intensive  Erregung,  die  in  der  Disputation  zwischen  den 
Gegnern  herrscht,  bemächtigt  sich  der  ganzen  Versammlung,  bald  müh¬ 
same  Zurückhaltung,  bald  heftige  Erregung  veranlassend;  hier  tiefes 
Nachsinnen,  dort  befremdetes  Kopfschütteln.  Es  ist  eine  Spannung,  die 
gewaltsam  ausbrechen  möchte  und  doch  nicht  die  festen  Kirchemuauern  J 
durchbrechen  kann.  Gegenüber  diesem  höchsten  Druck  wirken  die  scenisch  ; 
und  inhaltlich  freier  sich  entwickelnden  Scenen  der  Seitenteile  wie  eine  i 
Entladung  und  Befreiung;  durch  die  Vorhallen  bis  auf  die  Strasse  drängt  ' 
es  von  innen  heraus. 


19 


Den  Dämonen,  die  Jacobus  greifen  sollen,  befiehlt  der  Apostel,^) 
vielmehr  den  Zauberer  selbst  zu  fassen  und  ihn  gefesselt  zu  ihm  zu 
bringen;  dann  lässt  er  ihn  durch  Philetus  lösen  und  schenkt  ihm  Leben 
nnd  Freiheit,  worauf  dieser  innerlich  überwältigt,  seine  magischen  Bücher 
dem  Apostel  ausliefert,  der  sie  ins  Meer  versenkt.  Als  der  Hohepriester 
Abiathar  dermassen  den  Einfluss  des  Apostels  wachsen  sieht,  lässt  er 
ihn  gefesselt  zu  Herodes  Agrippa  führen,  der  seine  Hinrichtung  befiehlt. 
Auf  dem  Gang  zur  Richtstätte  heilt  Jacobus  einen  Paralytischen  und  be¬ 
kehrt  durch  dies  Wunder  noch  den  Schreiber  des  Hohenpriesters  Josias, 
der,  nachdem  ihn  der  Apostel 'getauft,  mit  ihm  zugleich  hingerichtet  wird. 

Diese  Vorgänge  finden  sich  auf  den  beiden  folgenden  Lünetten  an 
der  Südwand  dargestellt. 

Das  zweite  Bild  2)  schildert  den  Befehl  des  Jacobus  an  die  Dämonen 
den  Zauberer  zu  ihm  zu  führen;  von  dem  Wunder  überzeugt,  wirft  dieser 
all  seine  Zauberbücher  weg  und  empfängt  die  Taufe  von  dem  Heiligen, 
Die  Disposition  ist  ähnlich  wie  auf  der  ersten  Lünette.  Auch  hier  ein 
Kirchenbau  mit  offenem  Mittelschiff,  das  durch  einen  zierlichen  Giebel 
mit  Rosetten  und  gotischem  Rahmenwerk  geschmückt  ist.  Der  Mittel¬ 
bau  wird  von  zwei  sehr  dünnsäuligen  Stangentabernakeln  flankiert,  die 
einen  Aufsatz  mit  Gallerie  tragen.  Vor  dem  linken  Tabernakel  steht 
Jacobus  im  hellroten  Mantel,  in  die  Luft  blickend  und  mit  der  Rechten 
jene  drastische  Geberde  des  Herbeiwinkens  machend,  die  noch  heute 
in  Italien  üblich  ist.  Die  Dämonen  tragen  den  Zauberer  herab  und 
fliegen  mit  ihrer  Last  auf  Jacobus  zu.  Ein  zweites  Mal  steht  der 
Heilige  inmitten  der  Kirche  und  tauft  den  vor  ihm  knieenden,  bekehrten 
Ketzer.  Vor  ihm  lodern  im  Feuer  dessen  Schriften  auf;  Philetus,  der 
Schüler  mit  dem  Kopftuch  des  Scholaren,  rührt  mit  dem  Stab  im  Feuer, 
es  zu  schüren.  Von  rechts  drängen  Zuschauer  neugierig  herbei.  Auch 
hier  eine  sehr  lebendige  Schilderung,  gute  Beobachtung  natürlicher 
Situationen,  und  fleissig  saubere  Ausführung,  obwohl  das  Bild  wegen 
Lichtmangels  kaum  zur  Geltung  kommt. 

Die  etwas  grössere  Mittellünette  der  Südwand  zeigt  eine  ganz  an¬ 
dere  Anordnung;  auch  hier  zwei  Scenen,  die  aber  beide  im  Freien 
spielen.  Links  steht  ein  Stadlthor,  dessen  Unterbau  sauber  ausgeatj»eitete 
Rustica  mit  vertieften  Rahmen  trägt  —  ausgesprochene  Steinarchitektur 


’)  Jacobus  de  Voragine  1.  c.  p.  423  f- 
nicht  photographiert. 
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im  Gegensatz  zu  dem  Holzbau  der  ersten  Lünette.  Aus  dem  Thor 
drängt  ein  Menschenzug  hervor;  Soldaten  stossen  den  gefesselten  Heiligen 
vorwärts;  der  Henker  schreitet  nebenher;  sogar  die  neugierigen  Kinder 
fehlen  nicht.  Da  kniet  plötzlich  jener  Schreiber  des  Hohenpriesters  vor 
dem  Heiligen  nieder;  Hermogenes  steht  dabei  und  zeigt  auf  das  Wunder. 
Auf  der  rechten  Bildhälfte  ist  die  Enthauptung  dargestellt.  Jacobus  ist 
schon  hingerichtet,  Hermogenes  wartet  noch  auf  den  tötlichea  Streich. 
Weit  holt  der  Henker  zum  wuchtigen  Hieb  aus.  Im  Vordergründe  steht 
ein  junger  Edelmann  im  leichten  Mäntelchen  über  seinem  knappen  Wams. 
Ein  Spalier  von  Soldaten  schliesst  mit  Schilden  und  Lanzen  diesen  Vor¬ 
gang  nach  links  ab.  Diese  Scene  ist  an  den  Abhang  eines  burggekrönten 
Berges  verlegt;  sie  drückt  schwermütige  Feierlichkeit  aus. 

Damit  sind  die  Thaten  des  lebenden  Heiligen  erschöpft,  die  fol¬ 
gende  längere  Reihe  ist  den  Wundern  nach  seinem  Tode  gewidmet. 

Die  Bilder  beziehen  sich  alle  auf  das  Schicksal  der  Leiche  des 
Apostels  in  Spanien.  Die  Legende  berichtet,^)  dass  die  Jünger  des 
Apostels  den  Leichnam  heimlich  geraubt  haben  und  auf  einem  Kahn 
mit  ihm  geflohen  seien,  den  ein  Engel  nach  Spanien  an  die  Küste  steuerte, 
wo  das  Schloss  einer  allerseits  gefürchteten  und  wegen  ihres  Unglaubens 
bekannten  Herrin  Lupa  lag.  Ein  Fels  höhlt  sich  von  selbst  zum  Sarg 
für  den  Heiligen;  als  die  Jünger  aber  die  Schlossherrin  um  einen  Begräbnis¬ 
platz  bitten,  lässt  sie  diese  gefangen  nehmen.  Ein  Engel  befreit  sie;  die 
verfolgenden  Reiter  stürzen  von  einer  Brücke  in  den  Fluss.  Lupa  be¬ 
willigt  nun  den  Bittenden  scheinbar  den  Begräbnisplatz,  weist  ihnen 
aber  zum  Transport  der  Leiche  zwei  wilde  Ochsen  zu,,  deren  Wildheit 
sie  vernichten  soll.  Durch  das  Zeichen  des  Kreuzes  zahm  gemacht, 
ziehen  die  Tiere  den  Sarg  mit  dem  Leichnam  mitten  in  den  Schlosshof 
hinein;  da  ist  endlich  auch  Lupa  überwältigt,  sie  weiht  ihr  Schloss  dem 
Heiligen  und  stiftet  grosse  Reichtümer. 

4.  Lünette:  Die  Überführung  der  Leiche  nach  Spanien.^ 
An  felsiger  Bucht  liegt  das  Schloss  der  Gräfin  Lupa.  Es  ist  ein  mäch¬ 
tiger  Bau,  wohl  als  Octogon  zu  denken  und  am  ehesten  den  Castellen 
Friedrichs  II.  in  Apulien,  besonders  Castel  del  monte  zu  vergleichen. 
Achteckige  Türme  stehen  zwischen  den  acht  Mauern  des  Baues,  deren 


1)  1.  c.  p.  824  f. 

Abbildung  bei  Foerster  Taf.  III;  Gonzati  I  18U  u.  Crowe-Cavalc. 
It.  Ausg.  IV.  p.  148. 
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vorderste  geöffnet  ist  und  den  Blick  in  den  Schlosshof  frei  lässt.  Eine 
Wendeltreppe  führt  in  den  rechten  Turm,  an  deren  runder  Wand  sich 
das  einfallende  Licht  fängt.  Der  Oberbau  des  Kastells  ist  wieder  mit 
gotischer  Zierarchitektur  geschmückt.  Die  roten  Türrne  selbst  sind  durch 
Ringsäulen  gegliedert  und  hell  beleuchtet  an  der  Vorderfläche,  während 
der  Hof  matteres  Licht  erhält.  Eben  ist  das  Boot  gelandet,  in  dem 
noch  der  Engel  sitzt,  welcher  das  Steuer  lenkte.  Drei  Schüler  betten 
die  Leiche  des  Meisters  in  den  Sarg  und  fassen  mit  fester  Hand  das 
Leichentuch,  um  die  geliebte  Last  vorsichtig  einzulassen,  während  zwei 
andere  in  dem  Schlosshof  vor  der  Herrin  erscheinen,  die  mit  ihren 
Dienerinnen  anf  der  Treppe  steht  und  im  Begriff  ist,  hinaufzusteigen. 
Es  ist  keine  feierliche  Audienz,  die  sie  gewährt;  mitten  im  Gang  hält 
sie  an,  um  zu  sehen,  was  es  da  unten  gebe.  Sie  stützt  sich  mit  der 
Rechten  auf  ihre  Zofe,  die  recht  nonchalant  die  Arme  auf  das  Geländer 
auflegt,  während  eine  andere  Dienerin  betroffen  die  Arme  kreuzt.  Mit 
der  Linken  scheint  die  Herrin  eine  abweisende  Bewegung  zu  machen. 
Die  massive  Architektur  des  Thores,  das  in  der  trecento-Kunst  an 
Mächtigkeit  des  Aufbaues  kaum  seines  Gleichen  haben  dürfte,  rahmt 
die  letzte  Scene  abschliessend  ein,  die  sich  wirklich  innerhalb  des  Hofes 
abspielt,  während  der  Sarg  mit  dem  darum  Beschäftigten  im  Vorder¬ 
grund  steht. 

Die  beiden  folgenden  Scenen^)  sind  durch  das  Fenster  der  West¬ 
wand  geteilt;  sie  stellen  die  Ergreifung  und  Einsperrung  der  Jacobus- 
schüler  dar.  Beidemal  ist  die  Architektur  sinngemäss  in  die  Halblünette 
eingeordnet.  Lupa  überwacht  von  einer  oberen  loggia  selbst  die  Ausfüh¬ 
rung  ihres  Befehls.  Mit  grosser  Natürlichkeit  ist  der  Soldat,  der  die 
Jünger  wegführt,  hingestellt;  er  schreitet  nach  hinten  zu  und  zieht  seine 
Opfer  nach  sich;  auf  der  andern  Seite  drängt  er  nach  vorn  und  stösst 
die  Verhafteten  in  den  Kerker,  durch  deren  Gitter  ihre  Köpfe  sichtbar 
werden.  Es  fällt  auf,  dass  das  Schloss  Lupas  in  diesen  Bildern  ganz 
anders  dargestellt  ist,  als  in  der  vierten  Lünette.  Unten  offene  Arkaden, 
hohe  lancettförmige  Bogen,  zu  denen  rechts  eine  kleine  Treppe  heraufführt, 
wie  wir  sie  in  späteren  Bildern  diesr  Schule  noch  öfter  finden  werden.  Der 
Oberstock  ist  durch  eine  loggia  ausgeschmückt,  in  der  Lupa  mit  ihrem 
Gefolge  steht.  Der  Figurenmassstab  ist  ein  grösserer,  die  Farben  sind 
heller  und  wärmer.  Die  gleiche  Eigenart  verrät  auch  das  Fresco  aut 


1)  Keine  Abbildung. 
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der  anderen  Fensterhälfte,  das  fast  ganz  zu  einem  Architekturprospekt 
geworden  ist.  Hier  muss  eine  andere  Hand  thätig  gewesen  sein. 

Das  sechste  Bild^)  bietet  dem  Künstler  die  grösste  Freiheit  zu  voller 
Entfaltung  einer  weiten  Landschaft  in  welche  wieder  mehrere  Vorgänge 
verteilt  sind.  Ein  Engel  befreit  die  zwei  Jünger,  und  die  beiden  zur 
Verfolgung  ansgesandten  Reiter  stürzen  von  der  zusammenbrechenden 
Brücke  in  den  Fluss.  Eine  weite  Gebirgslandschaft  zieht  sich  um  den 
Strom,  steile  graue  Felsen  treten  dicht  an  die  dunkelblaue  Flut  heran. 
Die  Brücke  ist  eingestürzt,  ein  Pferd  hat  sich  überschlagen,  seinen  Reiter 
abgeworfen  und  liegt  seitlings  auf  dem  Boden,  alle  viere  von  sich  streckend; 
mühsam  sucht  sein  Herr  sich  am  Brückenkopf  festzuhalten.  Der  andere, 
der  in  den  Fluss  gestürzt  war,  hat  sich  schon  wieder  auf  das  Tier  ge- 
geschwungen;  er  drückt  ihm  die  Sporen  in  die  Weichen,  um  es  das 
steile  Flussufer  hinaufzuzwingen.  Mit  weit  vorgebeugtem  Hals  und 
eng  zusammengepresster  Hinterhand  macht  das  Tier  die  verzweifelten 
Anstrengungen,  hinaufzuklimmen,  während  sich  sein  Reiter  mit  den 
Schenkeln  eng  anklammert  und  sich  an  der  Mähne  zu  halten  sucht. 
In  schönem  Gegensatz  zu  der  verzweifelten  Anstrengung  dieser  Reiter 
steht  die  Ruhe  der  Geretteten,  die  vom  Engel  befreit  sind  und  sich  in 
Sicherheit  fühlen.  Die  drei  Scenen  sind  sehr  geschickt  angeordnet.  Aus 
dem  Dunkel,  in  dem  die  linke  Seite  der  Lünette  liegt,  führt  der  Engel 
die  Jünger  heraus;  im  Vordergrund  begiebt  sich  das  Wunder  an  der 
Brücke,  im  Hintergrund  rechts  schliesst  die  Erzählung.  Dabei  bleibt 
freier  Raum,  sodass  die  Scenen  sich  nicht  gegenseitig  stören. 

7.  Lünette:  Die  zahmen  Stiere.^)  Die  Stiere  haben  ohne  wild 
zu  werden  den  Leichenwagen  mitten  in  den  Schlosshof  hineingezogen. 
Eine  grosse  Menge  umsteht  den  Sarg.  Lupa  steht  oben  auf  ihrem 
Balkon  höchst  betroffen  von  dem  Vorgang;  mit  ihr  sind  die  andern 
Schlossbewohner  ans  Fenster  gelaufen,  Kinder  klettern  über  die  Brüstung 
und  tanzen  um  den  Wagen.  Welche  Fülle  von  Gesichtern,  Mienen, 
Stimmungen  weiss  der  Künstler  in  dieser  Masse  darzustellen!  Von  der 
ruhigen  Gelassenheit  des  alten  Mannes  bis  zur  neugierigen  Aufregung 
des  Kindes  im  Mutterarm!  Und  mitten  in  all  dieser  Unruhe  und  Er¬ 
regung,  dem  lauten  Schelten  und  dem  dumpfen  Erwarten  steht  der  Sarg 
mit  dem  Heiligen  in  seiner  ewigen  Ruhe  —  ein  mächtiges  Motiv  feier- 

1)  Keine  Abbildung. 

Ohne  Abbildung. 
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lieber  Stille  in  der  lebhaft  bewegten  bunten  Menge,  Die  Komposition 
dieses  Bildes  geht  mit  der  der  früheren  zusammen.  Aber  auch  hier  wieder 
weicht  die  zierlich  feine  gothische  Architektur  des  Palastes  von  der  Art 
ab,  wie  die  andere  Lünetten  Architektur,  sei  es  Kirchen-,  sei  es  Thor- 
und  Kastellbau  wiedergeben.  Auch  in  den  Farben  finden  wir  hier 
wärmere  Töne;  es  fehlen  die  tiefen  schwarzen  Falten  der  Gewänder,  die 
schwarzen  Pupillen.  Das  Bild  dürfte  daher  noch  von  dem  —  sagen  wir: 
Jacobus-Meister  entworfen  sein;  die  Ausführung  gehört  aber  einem  andern 
an.  Bemerkt  sei  noch  ein  kleines  rundes  Vordach  über  Lupas  Haupt 
auf  der  loggia;  wir  finden  dergl.  sonst  nie  in  dieser  Gegend;  nur  später 
kommt  es  auf  den  Fresken  Ottaviano  Nellis  in  Foligno  und  den  Bildern 
der  Gebrüder  San  Severino  in  S.  Giovanni  in  Urbino  wieder  vor. 

Die  letzte  Lünette  stellt  die  Weihe  des  Schlosses  dar.^)  Lupa 
durch  das  Wunder  überwältigt,  lässt  sich  taufen  und  ihr  Schloss  zu  einer 
Kirche  umwandeln. 

Beide  Scenen  sind  durch  ein  architektonisches  Zwischenstück  ge¬ 
trennt,  das  unten  in  der  Mitte  geschlossen,  sich  in  den  beiden  Seiten¬ 
teilen  öffnet;  der  Oberbau  ist  ganz  mit  gotischem  Masswerk  verziert. 
Im  linken  Abteil  neigt  sich  die  schöne  Frau,  um  demütig  die  Taufe 
zu  empfangen;  der  feierlichen  Ceremonie  wohnt  eine  Schaar  Andächtiger 
bei.  Auf  der  andern  Seite  wird  —  wieder  in  grosser  Versammlung  — 
durch  den  Priester  die  Urkunde  verlesen,  die  das  Schloss  der  Vereh¬ 
rung  des  Heiligen  weiht.  Die  Architektur  zwingt  wieder  zu  der  Zu¬ 
weisung  dieses  Bildes  an  die  zweite  Hand.  Mangelnde  Beleuchtung  macht 
eine  genaue  Beschreibung  dieser  Lünette  unmöglich. 

Die  letzten  drei  Jacobusbilder  sind  auf  den  unteren  Streifen  der 
Osiwand,  unmittelbar  über  den  Chorstühlen,  gemalt.  Ihnen  liegt  eine 
nicht  in  die  legenda  aurea  aufgenommene,  aber  schon  im  zwölften  Jahr¬ 
hundert  verfasste  Erzählung  zu  Grunde^),  nach  welcher  der  im  Jahr  843 
in  Asturien  zur  Regierung  gelangende  Ramiro  I.  beschlossen  habe,  den 
schmählichen  Jahrestribut  an  die  Araber,  der  in  der  Auslieferung  von 
hundert  Mädchen  jährlich  bestand,  abzuschaffen.  In  dem  aus  der  Iribut- 
verweigerung  entstehenden  Kriege  sei  das  Heer  Ramiros  zuerst  geschlagen 
worden;  dann  aber  habe  es  sich  vor  den  Mauern  Clavigos  wieder  ge- 

*)  Ohne  Abbildung. 

cf.  Historia  Compostellana  lib.  I  cap.  1  in  Espana  sagrada  tom.  XX 
und  über  ihre  Entstehungszeit  Gams,  die  Kirchengeschichte  A  on  Spanien  II,  2 
pag.  3()7, 
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sammelt.  Im  Traum  sei  dem  König  der  heilige  Jacobus  erschienen 
und  habe  ihm  seine  Beihülfe  für  den  morgigen  Tag  zugesagt.  Denn 
„dominus  noster  I.  Ch.  alias  provincias  aliis  fratribus  meis  Apostolis 
distribuens  totam  Hispaniam  meae  tutelae  per  sortem  deputavit.“  In  der 
Schlacht  würden  sowohl  sie  wie  die  Sarazenen  ihn  auf  weissem  Rosse 
mit  einer  mächtigen  weissen  Kriegsfahne  sehen.  Nun  rief  der  König 
die  „Erzbischöfe,  Bischöfe,  Äbte  und  Religiösen“  zu  sich  und  erzählte 
ihnen,  was  geschehen  sei.  In  der  dann  folgenden  Schlacht  hielt  der 
Apostel,  was  er  versprochen  und  auf  den  Schlachtruf:  „adiuva  nos  Deus 
et  Sancte  Jacobe!“  gelang  der  Sturm  gegen  die  Mauern  Clavigos; 
,,70000“  Sarazenen  fielen.^) 

Für  diese  Erzählung  war  der  untere  Teil  der  östlichen  Schmal¬ 
wand  bestimmt.  (Abbildung  2).  Das  obere  Lünettenbild  wurde  durch 
ein  die  Kragsteine  der  Rippen  verbindendes  Gesims  abgeschlossen,  da¬ 
runter  wurde  ein  ornamentales  Muster,  zuerst  ein  Blattmuster,  dann  ein  musi¬ 
visches  Ornament  mit  runden  und  viereckigen  Aussparungen  gelegt  und 
dieses  auch  als  Rahmen  an  den  Seiten  heruntergezogen;  die  Basis  über 
dem  Gestühl  wurde  durch  ein  vielfach  profiliertes  weisses  Gesims  ge¬ 
geben.  Die  so  fest  umschlossene  Bildfläche  wird  von  dem  Maler  ein¬ 
heitlich  behandelt  als  der  Platz  vor  den  Mauern  Clavigos.  Links  er¬ 
richtet  er  den  Palast  Ramiros,  von  dem  er  das  Schlafzimmer  des 
Königs  und  die  Gerichtslaube  zeigt,  so  aber,  dass  noch  ein  schmales 
Terrain  vor  dem  Palast  frei  bleibt;  die  rechte  Bildhälfte  öffnet  sich  dann 
in  die  Tiefe  und  zeigt  das  Zeltlager  der  Spanier  und  die  Mauern  und 
Türme .  Clavigos.  So  zerfällt  die  Fläche  in  zwei  Bildhälften,  die  linke 
architektonisch  umschlossen,  die  rechte  mit  offener  Scene,  ohne  dass  da¬ 
durch  die  Zusammengehörigkeit  beider  Scenen  auf  einem  Schauplatz 
aufgehoben  wäre.  Die  Gerichtslaube,  in  welcher  der  König  seinen  Räten 
von  seinem  Traum  erzählt,  ist  als  ein  Vorbau  vor  dem  Palast  zu  denken. 
Ihr  rechter  vorderer  Eckpfeiler  fällt  nicht  in  die  Mittellinie  der  ganzen 
Wandfläche,  d.  h.  das  Höhenlot,  das  sich  von  dem  Spitzgiebel  der  oberen 
Lünette  durch  den  mittleren  Pfosten  des  Postaments  der  Kirche,  in  der 
Jacobus  predigt,  ziehen  lässt.  Das  war  aber  der  feste  Punkt,  von  dem 

1)  C.  Justi  (Velasquez  I  54)  sagt  von  dem  spanischen  Santiago,  dass 
er  im  kampflustigen  Kastilien  zu  einem  Cid  verweltlicht  sei,  sodass  ihn  Lope 
einen  zweiten  Würgengel  des  Sanherib  nennt;  dass  eine  ähnliche  Vorstellung 
in  Italien  herrschte,  beweisen  unsere  Fresken. 

2)  Photogr.  Alinari  13104,  10590  und  Fiorini. 
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Abl)ildung  2.  König  Ramiros  Traum  und  Ratsitzung. 

Scene  aus  der  Jacobuslegende.  Fresko  in  der  Cappella  San  Felice  (Padua,  S.  Antonio). 

Ostwand. 

Nach  einer  Photographie  von  Alinari. 
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der  Künstler  auszugehen  hatte.  Und  wir  sehen,  dass  genau  hier  die 
Firsthöhe  des  Daches  über  der  Gerichtslaube  liegt.  Von  hier  aus  springt 
die  rechte  Schmalwand  der  Laube  vor;  dieselbe  Rechnung  bei  der  an¬ 
deren  Seite,  wo  der  linke  Eckpfeiler  des  Kirchenflügels  in  der  oberen 
Lünette  verlängert  auf  die  Firsthöhe  der  linken  Seite  der  Laube  stösst. 
Der  Maler  nimmt  also  die  durch  das  obere  Bild  festgelegte  Linie  zwischen 
linkem  Eckpfeiler  und  mittlerem  Pfosten  des  Kirchenpostamentes  als  First¬ 
höhe  für  die  Gerichtslaube  des  unteren  Bildes  und  lässt  deren  Seiten¬ 
wände  dann  links  und  rechts  entsprechend  vorspringen.  Das  schmale 
Compartiment  links  von  der  Laube  bleibt  für  das  Schlafzimmer  des 
Königs  frei,  die  ganze  rechte  Hälfte  für  die  Schilderung  der  Schlacht. 
Das  Schlafzimmer  (Abb.  2)  liegt  weiter  zurück  als  die  vorspringende 
Gerichtslaube;  es  wird  links  durch  den  gemauerten  Eckpfeiler  der  Kapelle 
begrenzt,  rechts  durch  die  gemalte  Architektur  der  Laube;  heimlich  liegt 
es  da  verborgen  und  wirkt  überraschend  für  den  von  rechts  in  die  Kapelle 
Piintretenden,  der  es  durch  den  vorspringenden  Mauerpfeiler  zunächst 
nicht  gewahr  wird.  Die  vordere  Wand  des  Zimmers  ist  geöffnet;  eine 
Treppe  führt  von  rechts  herauf,  eine  Balustrade  schliesst  den  unteren 
Teil  des  Zimmers  wieder  zu.  Wir  sehen,  der  Künstler  kennt  noch  keine 
andere  Möglichkeit,  das  Innere  eines  Gemaches  zu  zeigen,  als  durch  den 
Notbehelf,  die  Aussenwand  wegzubrechen;  aber  er  sucht  eine  allzugrosse 
Öffnung  dann  wieder  durch  kleinere  Zierglieder  zuzudecken.  Die  Treppe 
führt  aber  nicht  nur  in  das  Gemach,  sondern  auch  wieder  heraus  auf 
eine  um  den  Eckpfeiler  herumlaufende  Veranda,  auf  der  eben  ein  Diener 
verschwindet,  der  den  in  die  Kapelle  Eintretenden  entgegen  zu  kommen 
und  ihn  zu  begrüssen  scheint,  ein  sehr  liebenswürdiger  Zug  der  Courtoisie 
und  zugleich  ein  reizvolles  Spiel  der  Illusion.  Über  dem  durch  einen 
Querbalken  begrenzten  Schlafzimmer  läuft  eine  obere  Triforiengallerie 
mit  Kleeblattbogen  auf  zierlichen  Doppelsäulchen;  die  innere  Wand  ist 
mit  Vorhängen  behängen  und  öffnet  sich  in  der  Mitte  in  einer  Thür. 
Eine  Giebelbalustrade  mit  Fialen  ziert  den  Dachfirst. 

Das  Gemach  öffnet  sich  nach  der  Tiefe  zu;  im  Vordergrund  kauert 
ein  schlafender  Diener,  an  der  Rückwand  hängt  ein  Madonnenbild,  seitlicn 
ist  über  dem  Mantelstock  der  weisse,  goldgestickte  Königsmantel  sauber 
aufgehängt.  In  einem  alkovenartigen  Anbau,  dessen  hintere  Wand 
durch  Holztäfelung  verziert  ist,  steht  das  Bett  des  Königs  mit  der  Truhe 
davor,  das  den  ganzen  Nebenraum  ausfüllt.  Zierlich  gedrechselt  ge¬ 
wundene  Rundstäbe  führen  an  den  Ecken  zu  dem  Baldachin  herauf. 
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mit  reichverziertem  Flachbogen.  In  tiefem  Schlummer  liegt  der  König 
da;  er  liegt  auf  der  linken  Seite,  nach  vorn  gekehrt,  die  Arme  gekreuzt, 
ein  capuccio  auf  dem  Kopf,  sonst  nur  mit  dem  Hemd  bekleidet;  die 
fein  verzierten  und  säuberlich  umgeschlagenen  Leintücher  lassen  den 
Oberkörper  frei.  Über  ihm  an  der  linken  Wand  erscheint  Jacobus  mit 
dem  Mantel  und  einem  Speer  in  der  Linken,  den  er  vor  die  Brust  hält; 
die  erhobene  Rechte  deutet  auf  die  Verkündigung. 

Eine  Vision  will  nicht  realistisch  dargestellt  sein;  sonst  könnte  man 
einwenden,  dass  der  König  dem  Heiligen  ja  den  Rücken  kehre.  Alles 
wirkt  hier  zusammen,  um  die  Intimität  des  Vorgangs  zu  wahren:  schon 
die  Stelle,  wo  sich  das  Fresko  befindet,  das  in  die  Tiefe  gestellte  Ge¬ 
mach,  während  sonst  sich  in  der  trecento-Kunst,  z.  B.  bei  allen  Wochen¬ 
stuben  der  heiligen  Anna  sich  die  Breitseite  öffnet  und  das  Bett  parallel 
der  Bildfläche  steht;  weiter  die  Verschwiegenheit  des  Anbaus  in  diesem 
mit  allem  Detail  charakterisierten  Interieur,  die  Schlafversunkenheit  von 
Herr  und  Knecht. 

Noch  komplicierter  sind  die  perspektivischen  Verhältnisse  bei  der 
Gerichtslaube.  (Abbildung  2).  Aus  dem  Palast  führt  ein  Corridor,  der 
oben  durch  eine  Säulengallerie  abgeschlossen  ist,  in  die  Laube,  die  sich 
nach  vorn  in  3  Kleeblattbogen  öffnet,  welche  auf  viereckigen  dünnen 
Pfeilern  aufsitzen;  ihre  Zwickel  sind  durch  Marmor-  und  Blattmuster  ge¬ 
ziert.  Sie  erinnert  an  die  Stirnseite  unserer  Kapelle,  wo  die  Füllungen  der 
Zwickel  ganz  ähnlich  Vorkommen.  Der  Unterbau  wird  im  rechten  und  linken 
Bogen  unten  wieder  geschlossen,  und  zwar  durch  Marmorschranken,  deren 
Platten  mit  zwei  Tierreliefs  geschmückt  sind.  Die  mittlere  Arkade  bleibt 
frei  und  zeigt  den  schachbrettartig  gemusterten  erhöhten  Fussboden. 
Auf  dem  auf  zwei  Stufen  gestellten  Thron,  hinter  dem  ein  liliengemusteiter 
Teppich  aufgespannt  ist,  sitzt  der  König,  übermächtig  gross,  in  weissem, 
reich  gesticktem  und  mit  Bordüren  gemusterten  Königsrock.  Seine  Krone 
zeigt  gotischen  Lilienschmuck  und  in  der  Mitte  das  durch  vier  Bügel 
gehaltene  Kreuz;  von  den  Schultern  hängen  die  Infuln  herab.  In  den 
behandschuhten  Händen  hält  er  rechts  das  mit  Lilien  bekrönte  Szepter, 
links  den  Reichsapfel.  Es  ist  der  Herrscher  im  vollen  Ornat,  der  Audienz 
gibt.  Diese  übermächtige  Figur,  die  den  ganzen  Mittelbogen  ausfüllt, 
fällt  in  den  Verhältnissen  ganz  aus  der  übrigen  Umgebung  heraus.  Die 
Gestalt  ist  nur  im  Oberkörper  gut  durchgebildet,  der  ganze  Unterkörper 
verschwimmt  in  den  Falten  des  Königsrockes;  die  Kniee  treten  nicht 


—  27  — 

hervor;  das  liesse  am  wahrscheinlichsten  an  das  Vorbild  eines  Reliefs 
denken. 

Der  König  ist  von  seinen  Räten  umgeben;  in  zwei  Halbkreisen, 
die  sich  nach  dem  Thron  zu  öffnen,  sitzen  sie  um  ihn,  zwar  nicht  die 
Erzbischöfe,  Bischöfe  etc.,  wie  die  Legende  sagt,  sondern  lauter  bürger¬ 
liche  Ratsherrn,  durch  Tracht  und  Embleme  von  einander  unterschieden. 
Neben  dem  Thron  scheint  rechts  der  Aktuarius  im  schwarzen  Mantel 
mit  dem  Buch  zu  sitzen;  auf  der  andern  Seite  sind  zwei  doctores  an 
ihren  hellen  Kopftüchern  kenntlich.  Hinter  den  sitzenden  Räten  stehen 
noch  eine  Menge  anderer  Zuhörer  und  aus  den  Türen  des  Korridors 
strömen  noch  andere  Neugierige  herein.  Die  ganze  Doctorschule  von 
Padua  scheint  hier  versammelt,  und  die  einzelnen  Gesichter  sind  so 
individuell  behandel,  dass  man  hier  und  da  an  Portraits  denken  möchte. 

Gegen  den  Frieden  des  Schlafzimmers  und  den  bürgerlichen  Cha¬ 
rakter  dieser  Ratssitzung  kontrastiert  die  offene  Scene  der  Schlacht  auf 
der  rechten  Seite  aufs  lebhafteste.  Wir  befinden  uns  vor  den  Mauern 
Clavigos;  starke  Türme  mit  weit  Vortragenden  Zinnen  festigen  die  Mauern; 
über  ihnen  steigen  die  einzelnen  Gebäude  der  Stadt  hervor.  Wir  ver¬ 
mögen  trotz  des  lädierten  Zustandes  noch  einzelnes  zu  unterscheiden 
Eine  Halle  öffnet  sich  unten  in  drei  Bogen,  oben  in  einer  Triforiengallerie 
links  davon  scheint  ein  centraler  Polygonalbau  mit  spitzer  Kuppel  zu 
stehen.  Weiter  rechts  steigt  der  Berg  in  die  Höhe,  der  auf  seiner  Kuppe 
wieder  ein  Kastell  trägt.  Zwischen  der  Stadt  und  den  Zelten  wogt  das 
Fussvülk  in  schwarzen  Scharen  heran;  Speere  und  Feldzeichen  starren 
in  die  Luft,  die  Posaunen  blasen  zum  Kampf.  Auf  der  rechten  Seile 
hat  schon  ein  Zusammenstoss  stattgefunden;  in  dichtem  Gedränge  werden 
die  Schwerter  gezückt,  Arkebusiere  spannen  die  Bogen;  auf  gepanzertem 
Ross  sprengt  ein  Ritter,  dessen  Kopf  vom  Helmvisier  ganz  bedeckt  wird, 
in  die  feindlichen  Schaaren  und  stösst  mit  voller  Kraft  seinen  Speer  vor. 
Leider  ist  gerade  diese  Stelle  zu  verdorben,  um  durch  Unterschiede 
von  den  irdischen  Kriegern  völlig  zu  überzeugen,  dass  es  der  Heilige 
selber  ist,  der  in  persona  den  Seinen  hilft,  wie  er  versprochen  hat.  Aber 
es  ist  kaum  anders  anzunehmen.  Der  König  kniet  mitten  während  der 
Schlacht  im  Vordergründe  nieder  und  betet  zum  Heiligen,  den  er  er¬ 
schaut;  er  ist  in  voller  Rüstung;  sein  Schwertträger  links  von  ihm  hält 
die  Krone,  die  hier  nur  mit  Lilienschmuck  ohne  die  Bügel  und  das 


Über  Anlehnung  an  Miniaturen  siehe  später. 
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Kreuz  versehen  ist,  auf  einem  kastenartigen  Visierhelm,  dem  gleich,  den' 
jener  eben  erwähnte  Ritter  trägt.  Ein  Getreuer  der  Leibwache  präsen¬ 
tiert  hinter  ihm  die  Waffe,  während  der  rechts  von  ihm  stehende 
Krieger,  dessen  Schild  ein  weisser  Löwe  auf  dunklem  Grunde  schmückt, 
sich  umwendet  zu  den  hinter  ihm  gefallenen  Feinden,  die  niedergeritten 
sind  und  nun  von  den  Spaniern  mit  dem  Speer  getötet  werden.  Das 
pebet  des  Königs  wird  erhört.  Der  Heilige  erscheint  am  Himmel,  be¬ 
rührt  mit  seinem  Speer  die  Türme  Clavigos,  diese  fallen  und  begraben 
unter  ihren  Trümmern  die  Verteidiger  der  Stadt;  die  Trompeten  blasen 
zum  Sturm;  schon  werden  Leitern  angelegt. 

Der  Künstler,  der  hier  malt,  verrät  eine  ausgesprochene  Vorliebe 
für  soldatische  Trachten  und  scheint  in  so  komplicierten  Vorwürfen, 
wie  Schlachtscenen,  nicht  ungeübt.  Das  Gewoge  des  Kampfes,  das  leb¬ 
hafte  Aufeinanderplatzen  der  Gruppen  ist  mit  solcher  Überzeugung  vor- 
gelragen,  dass  der  Meister  schon  früher  derartiges  gemalt  haben  muss. 

Die  Freude  am  Sächlichen,  am  Detail  verrät  sich  aber  nicht  nur  bei 
den  Rüstungen  der  Krieger,  auch  in  der  Wiedergabe  der  Architektur, 
namentlich  bei  der  Gerichtslaube  und  dem  Schlafzimmer  des  Königs.  Die 
Kleeblattbogen  sind  zwar  rund,  aber  der  Styl  der  Zierglieder  ist  durch¬ 
gängig  der  der  venetianischen  Spätgotik.  Dazu  stimmt'  auch  die  Vor¬ 
liebe  für  Plattenmuster,  die  Dekoration  in  bunten  Marmorlagen.  Die 
Architektur  dieses  Palastes  ist  durch  und  durch  Steinarchitektur,  während 
die  Kirche  in  dem  Lünettenbild  darüber  den  Styl  des  Holzbaues  an 
sich  trägt.  Man  vergleiche  z.  B.  die  Treppen,  die  zur  Kirche  links  und 
rechts  hinauf  führen  mit  dem  Treppchen,  das  in  Ramiros  Schlafzimmer 
führt,  oder  die  Ballustrade  auf  den  Kirchenemporen  mit  dem  Geländer 
des  letztgenannten  Raumes.  Im  oberen  Bild  fehlt  der  feine  Zierrat 
spitzer  Giebel  und  zierlicher  Fialen;  die  Vorderwände  sind  ganz  geöffnet. 

Auch  die  Perspektive  der  unteren  Bilder  ist  viel  komplizierter.  Die 
Emporen  der  Kirche  stehen  im  stumpfen  Winkel  zu  dem  Hauptschiff, 
während  sie  doch  in  Wirklichkeit  im  rechten  oder  gestreckten  Winkel 
stehen  sollten.  Wie  viel  komplizierter  und  fortgeschrittener  ist  die  Perspek¬ 
tive  in  dem  königlichen  Palast.  Der  Korridor  mit  dem  darüber  befindlichen 
Gang  bringt  die  Raumtiefe  dem  Betrachter  ganz  anders  zum  Bewusst¬ 
sein,  als  wenn  er  in  eine  freie  Halle  hineinblickte.  Frei  und  hoch  wölben 
sich  die  Decken  in  beiden  Bildern;  aber  in  dem  der  Lünette  stehen 
die  Menschen  viel  enger  und  gedrängter  nebeneinander,  die  Raumweite  ; 
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ist  unten  grösser;  es  bleibt  freier  Platz  übrig.  Auch  die  grössere  Frei- 
i  heit  in  der  Anordnung  des  Ganzen,  die  Wahrung  eines  einheitlichen 
'  Schauplatzes  trotz  ganz  verschiedener  scenischer  Umgebung  im  Gegen- 

!  Satz  zu  der  Anordnung  in  der  Lünette  der  Oberwand,  wo  die  Scenen 

I  einfach  nebeneinander  gereiht  sind,  wenn  auch  die  mittlere  stärker  be- 
I  tont  wird,  gehen  über  die  Kraft  desjenigen  Künstlers,  den  wir  den  Ja- 

cobus-Meister  nannten.  In  einem  Punkt  aber,  berühren  sich  beide:  der 

i  kleinfigurige  Styl  ist  beiden  gemeinsam;  die  Gestalten  dominieren  nicht, 

^  sie  füllen  nicht  infolge  ihrer  Grösse  den  grössten  Teil  der  Bildfläche. 

!  Nur  selten  wird  die  ganze  Figur  gegeben,  meist  ist  nur  der  Oberkörper 
:  sichtbar;  die  Gesichter  sind  mit  besonderem  Ausdruck  charakterisiert, 
die  Mienen  verraten  ein  persönliches,  individuelles  Leben,  die  alte 
typische  Gesichtsbildung  ist  überwunden. 

Noch  eine  Ähnlichkeit  verbindet  die  Darstellung  der  Gerichtssitzung 
I  mit  der  Schlacht,  Die  Anschauung  des  Künstlers  haftet  nicht  an  den 
i  einzelnen  Trägern  der  Handlung,  sondern  er  giebt  unwillkürlich  das 
I  ganze  Milieu  dazu.  Es  sind  nicht  einzelne  Zweikämpfe,  sondern  das 
ganze  Kampfgewirr  einer  Schlacht;  zu  der  belagerten  Stadt  gehört  das 
Zeltlager  der  Belagerer,  und  alle  Requisiten  (Fahnen,  Trompeten,  die 
verschiedenen  Waffen)  sind  mitgegeben.  Ebenso  ist  die  Versammlung, 
die  den  «König  in  der  Laube  umgiebt,  ganz  bestimmt  charakterisiert  als 
juristischer  Körper,  die  Räte  in  ihren  Rangstufen,  jeder  in  seiner  spe- 
I  zifischen  Amtstracht.  Es  ist  eine  Schilderung  von  Vorgängen,  die  sich 
'  weniger  auf  die  Enträtselung  psychologischer  Momente  bei  den  Haupt- 
i  handelnden  verlegt,  als  vielmehr  die  spezielle  Situation  in  ihren  beson- 

i  deren  Kennzeichen  zu  erfassen  und  mit  möglichster  Ausführlichkeit  zu 

schildern  sucht. 

!  Mit  diesem  Schlachtenbild  schliesst  der  Cyklus  der  Jacobus-Legende. 

Die  Legende  ist  ein  dankbarer  Stoff;  sie  setzt  sich  aus  Scenen  anschau¬ 
licher  Momente  zusammen,  die  der  bildenden  Kunst  keine  Schwierig¬ 
keiten  an  sich  bieten.  Wie  ganz  anders  ist  das  bei  der  Antonius-Legende 
in  der  Kapelle  gegenüber,  wo  das  Wort  des  Heiligen  jedesmal  die 
,  Wirkung  thun  muss,  so  dass  dadurch  jede  Darstellung  an  einem  schweren 
I  inneren  Mangel  krankt^).  Freilich  ragt  auch  hier  die  metaphysische 
Welt  tief  genug  auf  den  irdischen  Schauplatz  herab.  Der  tote  Heilige 

i  wirkt  mehr  Wunder  als  der  lebendige,  was  ja  freilich  zum  Teil  in  dem 


1)  cf.  Cicerone  II®,  p.  452. 


besonderen  Interesse  der  Lupi  an  der  Lupa-Episode  seinen  Grund  hat.l 
Aber  gerade  an  dieser  Auswahl  sieht  man,  dass  Künstler  wie  Bestellerl 
noch  ganz  der  mittelalterlichen  Welt  angehören.  Um  sich  das  klar  zu* 

r 

machen,  versetze  man  sich  einen  Augenblick  in  Mantegnas  Kapelle  in  ^ 
den  Eremitani,  die  etwa  8o  Jahre  später  gemalt  ist.  Hier  ist  eine  ganz 
andere  Auswahl  des  Stoffes  getroffen;  diejenigen  Scenen  werden  bevor¬ 
zugt,  die  sich  wirklich  auf  der  Erde,  nicht  halb  in  den  Wolken  abspielen. 
Das  Verhör  vor  dem  Prätor  kommt  in  unserer  Kapelle  gar  nicht  vor; 
der  Gang  zum  Richtplatz  und  die  Enthauptung,  von  denen  Mantegnas 
untere  Wand  ganz  ausgefüllt  wird,  drängen  sich  hier  in  einem  Lünetten¬ 
feld  zusammen;  dafür  aber  spielen  die  Wunder  des  abgeschiedenen, 
nur  aus  dem  Jenseits  wirkenden  Heiligen  bei  Mantegna  gar  keine,  hier 
eine  grosse  Rolle.  Es  ist  an  Mantegna  nur  deshalb  erinnert  worden,  um 
zu  zeigen,  dass  wir  hier  trotz  aller  Farbenpracht,  allen  Scenenreichtums, 
trotz  des  fröhlich  sich  ausbreitenden  Lebens  noch  ganz  im  Bannkreis  der 
mittelalterlichen  Welt  und  Anschauung  stehen,  die  bei  aller  Konzession 
an  die  Wirklichkeit  sich  nicht  von  einer  scholastischen  Metaphysik  los¬ 
lösen  kann,  in  der  sie  im  Grunde  mehr  zu  Hause  ist,  als  auf  dem 
irdischen  Schauplatz. 

Ist  aber  diese  Grundstimmung  zugegeben,  so  muss  für  das  Einzelne 
ein  grosser  Reichtum  der  Phantasie  eingeräumt  werden.  Die  Natur  der 
hier  schaffenden  Künstler  drängt  nicht  zu  dramatischer  Verdichtung.  In 
ruhiger  Abfolge,  ohne  besondere  Accente  wird  die  Legende  in  epischem 
Gleichmass  erzählt.  Je  weniger  den  Künstlern  daran  lag,  einschneidende 
Höhepunkte  herauszufinden,  desto  freier  und  breiter  konnte  sich  ihre 
Phantasie  entfalten.  Sie  waren  wesentlich  auf  ihre  eigene  Erfindung  an¬ 
gewiesen.  Denn  die  Jacobuslegende  war  weder  durch  kirchliche  Fixierung 
noch  durch  künstlerische  Vorbilder  festgelegt.  Entworfen  und  auf  die 
Lünetten  der  Oberwand  verteilt  scheint  sie  von  dem  Jacobus-Meister, 
dessen  Hand  wir  auch  in  der  Ausführung  der  ersten  bis  vierten  und 
sechsten  Lünette  zu  erkennen  glaubten;  eine  andere  Architekturbehand¬ 
lung  und  Farbengebung  lassen  bei  der  Fensterlünette  und  den  beiden 
letzten  Lünetten-Fresken  an  eine  andere  Hand  inbezug  auf  die  Ausfüh¬ 
rung  denken.  Ein  entwickelteres  Können  in  komplizierterer  Rechnung, 
eine  höhere  Stufe  psychischer  Charakteristik  offenbart  sich  an  den  drei 
unteren  Bildern  der  östlichen  Schmalwand,  die  ja  auch  hinsichtlich  ihrer 
Vorgänge  auf  einen  neuen  Ansatz  weisen. 

Es  bleiben  nun  noch  die  anderen  Fresken  der  Unterwände ,  vor 
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allem  die  grosse  Kreuzigung  an  der  Südwand  zu  besprechen,  das  Haupt¬ 
bild  der  Kapelle,  das  auch  vom  Mittelschiff  der  Kathedrale  aus  sicht¬ 
bar  ist  und  sich  dem  Eintretenden  als  vornehmstes  Stück  vor  allem 
aufdrängt.^) 

Der  Architekt  übergab  dem  Maler  eine  durch  drei  Spitzbogen, 
die  auf  vier  Säulen  aufsitzen,  gegliederte  Wand;  die  zwei  Lünetten  über¬ 
schneiden  die  vermauerten  Rundfenster,  Der  Maler  wusste  diese  schein¬ 
bare  Zerschneidung  der  grossen  Fläche  in  den  Organismus  seines  Fresco 
aufzunehmen. 

Wie  er  schon  in  den  Nischen  (s.  oben)  den  Zug  der  Eintretenden 
fortzuführen  scheint,  so  ordnet  er  die  Seitengruppen  rechts  und  links 
durch  den  allgemeinen  ductus  so  an,  dass  sie  auf  die  Mitte  gegen  den 
I  Kreuzhügel  andrängen  und  durch  diese  Bewegung  aufs  engste  mit  dem 
j  mittleren  Kompartiment  verbunden  werden.  Man  sieht,  der  Künstler 

■  rechnet  mit  den  örtlichen  Bedingungen  und  weiss  eine  Raumerweiterung 

■  dadurch  zu  ertäuschen,  zugleich  an  Stelle  einer  ruhigen,  in  sich  abge- 
i  schlossenen  Komposition,  einen  bewegten  Zug  darzustellen. 

Wir  sind  hier  nicht  in  einer  geschlossenen  Kapelle  wie  die  Arena, 
wo  Giotto  innerhalb  einer  grossen  Reihe  die  Scene  in  möglichster  Knapp¬ 
heit  und  präciser  Konzentration  auf  das  Notwendige  darstellt,  ein  er¬ 
zählendes  Einzelstück  in  einem  Bildercyklus,  sondern  es  handelt  sich  hier 
um  ein  selbständiges  Breitbild,  das  die  ganze  Wand  einnimmt.  Wie  die 
Pilger  des  Santo  in  die  Kapelle  rechts  und  links  zum  Altar  hinein¬ 
strömen,  so  drängen  die  Schaaren  auch  auf  dem  Kreuzigungsbilde  (Ab¬ 
bildung  3  und  4)  zur  Mitte  hin.  Dadurch  ist  dies  grosse  Wandbild  von 
'  vornherein  als  bewegte  Scene  aufgefasst,  nicht  als  liturgisches  Bild 
im  Sinne  einer  höheren  Existenz.  Auf  freiem  Hügel  steht  das  Kreuz; 
im  Vordergrund  links  wird  das  Stadtthor  und  der  Zinnenkranz  Jerusalems 
sichtbar,  auf  der  anderen  Seite  eine  Anhöhe  mit  einem  festen  Schloss, 
im  Vordergrund  die  Grabeshöhle.  In  einsamer  Höhe  hängt  der  Heiland 
i  am  Holz,  das  Haupt  leicht  nach  rechts  geneigt,  der  Körper  ein  wenig 
ausgebogen.  Ihn  umfliegt  der  Chor  trauernder  Engel,  die  ihren  Schmerz 
.  durch  heftige  Geberden  kundgeben.  Am  Kreuzesstamme  selbst  kniet 
Maria  Magdalena  mit  einer  anderen  Frau,  den  Rücken  dem  Beschauer 

rt  - - 

I  1)  Abbildungen  der  Seitenteile  Phot.  Alinari  13102  und  13103,  das 

‘  Ganze  teilweise  sichtbar  auf  Fioreutinis  Photographie  der  ganzen  Kapelle; 

•  sonst  bei  Gonzati  1  184,  einzelne  Köpfe  bei  Foerster  IV  u.  V. 
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zuwendend;  eine  schlanke  edle  Erscheinung,  in  den  vornehmen  Purpur¬ 
mantel  gehüllt,  über  den  die  blonden  Flechten  fallen.  Sie  blickt  nach 
oben  und  ist  ganz  in  den  Anblick  des  Kreuzes  versunken.  Links  steht 
ein  Jüngling  in.  knappem  Wams,  der  eben  den  Essig  gereicht,  rechts 
hält  ein  Krieger  mit  schwarzer  Haube,  grünem  Mantel  ünd  braunen  Hosen 
Wache.  Von  allen  Seiten  drängt  man  sich  zum  Kreuz.  Von  rechts 
tritt  eine  gläubige  Familie  heran:  Vater,  Mutter  und  Sohn,  in  denen 
wir  wohl  am  ehesten  den  Stifter  und  die  Seinen  erkennen  dürfen;  links 
stehen  Juden  und  Soldaten  in  eifrigem  Gespräch,  ehrwürdige  Greise  neben 
jungen  Kriegern,  in  deren  Mienen  sich  bald  Teilnahme,  bald  Gleichgültig¬ 
keit  verrät. 

Bewahren  die  unmittelbar  das  Kreuz  umgebemten  Personen  noch 
eine  gewisse  Zurückhaltung  und  Feierlichkeit,  im  Schmerz  oder  in  sol¬ 
datischer  Haltung,  so  macht  sich  in  den  Seitenteilen  die  lebhafte  Er¬ 
regung  um  so  mehr  geltend.  In  das  linke  Kompartiment  (Abbildung  3) 
hat  der  Meister  die  Scene  der  trauernden  Frauen  verwiesen.  Sie  bildet 
eine  geschlossene  Gruppe  in  sich,  ist  aber  von  einer  Fülle  anderer 
Episoden  umgeben.  Bürgerinnen,  die  sich  zufällig  getroffen  haben,  stehen 
zusammen  und  reden  und  weinen;  eine  jünge  Mutter  mit  dem  Kind  an 
der  Hand  bleibt  betroffen  stehen;  alte  weissbärtige  Juden  stecken  die 
Köpfe  zusammen.  Am  Stadtthor  strömt  es  heraus,  herein.  Die  Schergen, 
die  ihre  Pflicht  gethan,  wollen  heimkehren,  die  Leiter  auf  der  Schulter 
die  Axt  über  den  Hals  gehängt,  den  Hammer  im  Gürtel.  Von  allen 
Seiten  werden  sie  angehalten,  mit  Fragen  bestürmt.  Auf  der  kleinen 
Brücke,  die  über  den  Stadtgraben  führt,  streiten  sich  zwei  Buben  un¬ 
bekümmert  um  einen  Stock.  Und  hinter  den  Fussgängern  ziehen  die 
römischen  Reiter  in  schweigendem  Ernst  um  das  Kreuz,  bald  selbst  be¬ 
troffen  von  dem  Schmerz  der  Gläubigen,  bald  geringschätzig  auf  diese 
herabblickend.  Mit  hochragenden  Zinnen  liegt  Jerusalem  da.  Starke 
Türme  festigen  die  Mauern.  Über  diesen  werden  Häuser  sichtbar;  man 
sieht  geöffnete  Loggien,  Kuppeln,  kleine  Turmaufsätze  in  höchster  Höhe, 
Gallerien  und  Treppen  verbinden  die  Gebäude  mit  einander.  Durch 
das  Stadtthor  sieht  man  in  die  Strassen  selbst  hinein.  Laubengänge 
werden  sichtbar,  darüber  eine  Gallerie  mit  zierlichen  Säulchen.  Alles 
ist  in  dem  Filigranstyl  der  oberitalienischen  Gotik  ausgeführt;  nicht 
Jerusalem,  sondern  Verona  glaubt  man  zu  sehen;  fehlt  doch  an  dem 
Brückenbogen,  der  über  den  Stadtgraben  führt,  selbst  das  rote  Marmor¬ 
muster  nicht,  mit  dem  fast  alle  Bogen  dieser  Stadt  geschmückt  sind; 


I 
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Abbildung  8.  Gruppf  AUS  DER  Kreuzigung. 

Fresko  in  der  Cappella  San  Felice  (Padua,  S  Antonio).  Südwand. 
Nach  einer  Photographie  von  Alinari. 


Abbildung  4.  Gkuppe  AUS  DER  Kreuzigung. 

E'rcsko  in  der  Cappella  San  Felice  (Padua,  S.  Antonio).  .Südwand. 
Nach  einer  Photographie  von  Alinari. 
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auch  das  Säulchen  auf  der  Brückenecke  mit  sechsseitiger  Pyramide  auf 
dem  Kapitell,  die  in  einen  Knopf  endet,  stammt  daher. 

Die  Zinnen  der  Stadt  berühren  mit  ihren  höchsten  Spitzen  den 
I  Rahmen  des  darüber  befindlichen  Rundfensters;  dessen  tiefe  Laibung 
nimmt  die  Tiefenrichtung  auf,  welche  die  schräg  gestellte  Koulisse  der 
:  Stadtmauer  anbahnt.  Die  zuerst  nur  durch  eine  lineare  Täuschung 
i  eroberte  dritte  Dimension  wird  so  in  Wirklichkeit  architektonisch  weiter¬ 
geführt.  , 

Das  Kastell,  das  die  Höhe  auf  der  rechten  Freskoseite  (Abbildung  4) 
schmückt,  ist  ein  höchst  merkwürdiger  Bau.  Dies  Schloss,  an  dem  zwei 
*  mächtige,  viereckige  Türme  mit  Zinnenkranz  einen  Mittelbau  flankieren, 
der  im  Obergeschoss  eine  in  drei  grossen  Bogen  sich  öffnende  loggia 
hat,  liegt  innerhalb  einer  von  niedrigen  Türmen  besetzten  Burgmauer. 
Dieser  Burgbau  trägt  einen  viel  geschlosseneren  Charakter,  als  die  Stadt¬ 
ansicht  Jerusalems;  man  wird  fast  an  Florentiner  Burgpaläste  erinnert. 
Im  Vordergründe  gruppiert  sich  die  Menschenmasse  um  die  Würfelscene. 
Um  den  Schild  sitzen,  knieen  und  spielen  die  Soldaten;  andere  schauen 
zu;  ein  alter  Longobarde  hält  den  ungeteilten  Rock  fest  gegen  die  Brust 
I  gepresst,  während  sein  Nachbar  ihm  denselben  entreissen  will.  Durch 
‘  den  Hohlweg  von  rechts  reiten  neue  Herren  und  Krieger  heran.  Bauern 
j  kommen  herzu,  die  auf  dem  Weg  zur  Stadt  sind.  Der  eine  von  ihnen 
I  trägt  unter  seinem  Rock  ein  Lamm,  das  er  von  unten  mit  der  Hand 
;  stützt.  Einer  der  Reiter  hält  vor  der  Gruppe  der  Würfelnden;  hinter 
ihm  wogt  es  von  Panzern  und  Helmen,  Feldzeichen  ragen  in  die  Höhe, 
Speere  starren  in  die  Luft.  Nicht  an  der  Stätte  des  Todes,  sondern  im 
Lager  bei  fröhlichem  Soldatenleben  glaubt  man  sich.  So  kann  die  Scene 

r  O 

■  nur  ein  Künstler  darstellen,  dessen  Pinsel  an  Schlacht  und  Rüstung  ge- 
I  wohnt  ist,  dessen  Aug  und  Herz  zu  sehr  an  solchen  Dingen  hängt,  um 
J  sie  bei  den  kirchlichen  Stoff  wenigstens  zurückzudrängen.  Aber  nicht  nur 
1  im  Lager,  auch  auf  der  Strasse  und  im  Alltagsleben  hat  der  Meister 
■'  sich  gewöhnt,  die  Augen  weit  aufzuthun.  Das  sieht  man  an  den  kleinen 
\  Einzelscenen ,  die  am  Stadtthor  spielen;  wie  die  zipfelmützigen  Juden 
dort  fragen  und  antworten,  wie  die  Frauen  mit  dem  Kind  auf  dem  Arm 
,  stehen  bleiben  und  sich  aussprechen  müssen;  wie  die  junge,  schöne 
I  Mutter  mit  ihrem  Knaben  ahnungslos  aus  dem  Thor  herausgekommen 
I  ist,  wobei  sie  ihren  Überwurf  ein  wenig  hebt  und  nun  plötzlich  das  er- 
s  schütternde  Schauspiel  gewahr  wird.  Die  Knaben  streiten  um  den  Stock, 

i  ein  Hund  trinkt  unbekümmert  am  Bach  —  kurz  Zug  um  Zug  ein  Stück 
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Strassenleben,  wie  es  der  Zufall  und  die  Wirklichkeit  täglich  neu  auf- 
führen.  Und  das  Grosse  dabei  ist,  dass  trotz  dieser  Fülle  der  Gestalten, 
Gruppen  und  Motive  die  Komposition  des  Bildes  nicht  leidet.  Das 
architektonische  Gerüst,  verbunden  mit  dem  Andrang  der  beiden  Seiten¬ 
flügel  zur  Mitte  hin,  hält  das  Ganze  zusammen.  Wie  in  der  Mitte  das 
Centrum  zu  suchen  ist,  so  flachen  sich  nach  den  Seiten  zu  auch  die 
ethischen  Momente  ab.  Dem  Kreuz  zunächst  stehen  die  am  meisten 
Beteiligten,  ferner  dann  schon  die  Zuschauer,  ganz  fern  die  bloss  Neu¬ 
gierigen.  Jeder  Flügel  hat  seine  Hauptgruppe,  an  die  sich  die  andern 
anschliessen,  und  hinter  den  einzelnen  Gruppen  zieht  sich  die  Schar 
der  langsam  vorbeiziehenden  Reiter  wie  ein  verbindendes  Band  herum. 

Der  streng  kirchlich-liturgische  Styl  ist  hier  völlig  verlassen;  dem 
Künstler  liegt  nicht  an  ethischer  Präcisierung  und  Konzentration;  er  will 
die  breite  Wirklichkeit  schildern,  wie  sie  ein  Vorgang  entfaltet,  der  eine 
Menge  von  Gestalten  zusammenruft.  Das  Kreuz,  die  Gruppe  der  Frauen 
links  und  der  Würfler  rechts  sind  die  feststehenden  Momente,  durch  die 
Tradition  gefordert  und  dementsprechend  auch  in  den  Vordergund  ge¬ 
rückt.  Dazu  lässt  der  Künstler  nun  in  den  beiden  von  links  und  rechts 
herandrängenden  Zügen,  die  er  nach  eignem  Willen  gestaltet,  die  ganze 
Fülle  der  Erscheinungen  sich  entfalten.  So  weicht  er  zwar  von  dem 
liturgisch  strengen,  höchst  verdichtenden  Vortrag  eines  Giotto  ab,  erobert 
aber  der  künstlerischen  Anschauung  eiue  ganz  neue  Welt. 

Neben  der  Breite  der  Schilderung  steht  die  vornehme  Art  seiner 
Formensprache.  Ein  wundervolles  Geschlecht  lebt  vor  uns  auf.  Der 
Kleinfigurenstyl  ist  hier  verlassen;  in  stolzer  Grösse,  in  imponierender 
Breite  stellen  sich  die  Gestalten  uns  dar:  ehrwürdige  Greise  in  lang- 
herabwallendem  Longobardenbarte,  schmucke  Burschen  in  knappem  Wams; 
von  ganz  besonderer  Schönheit  sind  die  hochgewachsenen  Frauen  in 
leichter  Fülle,  das  Urbild  jenes  schönen  Geschlechts,  von  dem  uns  die 
venetianische  Kunst  des  nächsten  Jahrhunderts  erzählt.  Mit  weichem 
Adel  stehen  sie  da,  mit  wie  vornehmer  Haltung  bewegen  sie  sich!  Dazu 
sind  Männer  wie  Frauen  in  reiche  Stoffe  gehüllt,  die  in  breitem  Wurf 
herabfallen.  Die  Uniform  der  Soldaten  sitzt  eng  an,  Waffen  und  Zaum¬ 
zeug  blinken  hell  geputzt.  Am  allermeisten  fesseln  uns  auch  hier  wieder 
die  Gesichtszüge.  Über  hundert  Personen  befinden  sich  auf  dem  Fresco 
und  keine  trägt  das  gleiche  Gesicht.  Von  dem  Stumpfnäschen  des 
Bübchens  an  der  Hand  der  Mutter  bis  zu  dem  schön  geschnittenen 
Charakterkopf  des  Mannes,  der  den  Mantel  trägt,  von  der  jungen  Schön- 
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heit  der  schlanken  Mutter  bis  zu  den  vergrämten  Zügen  der  Gottes- 
i  mutter  finden  wir  die  ganze  Scala  menschlichen  Empfindungslebens  in 
I  der  Jugend  und  Kraft,  im  Alter  und  der  Gebrechlichkeit  ausgeprägt. 

:  Der  Soldat  steht  neben  dem  Bürgersmann,  der  Mohr  mitten  unter  den 
i  Veronesern.  Und  w'enn  sie  die  Köpfe  zusammenstecken,  dann  glaubt 
man  ihre  Reden  zu  hören;  die  Juden  verteidigen  ihren  Spruch,  und  die 
Schergen  entschuldigen  sich  damit,  dass  man  es  ihnen  befohlen  habe. 
Die  Spieler  sehen  gespannt  auf  die  Zahlen  der  Würfel,  die  Soldaten 
hinter  ihnen  harren  des  Spruchs  des  Hauptmanns. 

Zu  der  Fülle  bunten  Lebens  kommt  die  Fülle  und  der  Wechsel 
f  der  Farben.  Der  Künstler  verfügt  über  eine  reiche,  üppige  Palette. 
Er  hat  nicht  nur  kräftige  Lokaltöne,  sondern  alle  Schattierungen;  im 
Gegensatz  zu  den  harten  Farbenkontrasten  in  den  Jacobusbildern  ist  ihm 
das  Geheimnis  der  mezze  tinte  aufgegangen.  Mit  ihrer  Benutzung  hat 
er  den  Gestalten  eine  kräftige  Modellierung  verliehen.  Namentlich  die 
vorderen  Figuren  heben  sich,  hell  beleuchtet,  rund  heraus.  Von  den 
Dahinterstehenden  werden  nur  die  Köpfe  sichtbar;  aber  die  darüber  hinaus¬ 
ragenden  Reiter  kommen  mit  dem  ganzen  Oberkörper  hervor.  Findet 
so  auch  noch  nicht  jeder  Kopf  seinen  Körper  und  nicht  jeder  Körper 
1  genug  Luft  und  Freiheit  um  sich  herum,  so  sind  doch  eine  Menge  Figuren 
i  plastisch  vollherausgearbeitet.  Dadurch,  dass  der  Maler  nur  die  vorderste 
Reihe  hell  beleuchtet,  und  den  Zurückstehenden  dunklere,  fast  verwaschene 
Farben  giebt,  erreicht  er  eine  Tiefe  des  Bildes,  die  durch  die  Architektur- 
koulisse  der  Stadtsilhouette  und  die  landschaftliche  Fernsicht  noch  er¬ 
höht  wird.  In  der  That  ist  bis  auf  Masaccio  kein  italienischer  Künstler 
ausser  Antonio  Veneziano  in  der  Gewinnung  der  dritten  Dimension  kühner 
'  und  erfolgreicher  gewesen  als  unser  Meister. 

;  Der  Meister  der  Kreuzigung  unterscheidet  sich  wesentlich  von  dem 

:  Jacobusmeister.  Eine  ganz  andere  Freiheit  der  Komposition,  eine  grössere 
Kühnheit  in  der  Bewältigung  einer  grossen  Fläche  offenbart  sich  hier. 
Die  Gestalten  reden  eine  viel  grössere,  vornehmere  Sprache;  die  Farben 
I  sind  wärmer,  verriebener,  die  Modellierung  ist  runder.  Seine  Architektur 
ist  aus  Stein,  zierlich  gegliedert,  in  reich  durchbrochenen  Prospekten, 
j  Es  ist  dieselbe  Behandlung,  wie  wir  sie  auf  den  beiden  Halblünetten 
neben  dem  Fenster  und  in  den  zwei  letzten  Lünetten  fanden,  wenn  auch 
j  hier  unten  viel  entwickelter.  In  der  That  glaube  ich  in  dem  Meister  der 
j  Kreuzigung  dieselbe  Hand  wieder  zu  erkennen,  die  mit  an  der  Jacobuslegende 
i  gemalt  hat;  sie  unterscheidet  sich  aber  von  dem  Künstler,  der  die  Scenen 
!  3* 
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vor  Clavigos  Mauern  gemalt  hat,  durch  den  grösseren  Figurenstyl,  durch 
monumentalere  Auffassung  und  weniger  ängstliche  kleinliche  Berechnung. 

Mit  der  Kreuzigung  hängt  aufs  engste  der  Schmuck  über  den 
Särgen  rechts  und  links  zusammen;  über  dem  Sarkophag  Bonifazios  ist 
die  Auferstehung,  über  dem  anderen  die  Pietä  gemalt.^)  Christus  steigt 
aus  dem  Grabe  hervor,  dessen  Deckel  schräg  herunter  liegt;  mit  dem 
rechten  Fuss  steht  er  auf  der  Brüstung,  in  der  Linken  hält  er  die 
Triumphfahne.  Rechts  und  links  von  ihm  knieen  ihm  zugekehrt  zwei 
Engel  in  weissen  Kleidern  mit  roten  Bändern,  eine  Verzierung,  die  viel¬ 
leicht  mit  Rücksicht  auf  das  Stadtwappen  Paduas  (rotes  Kreuz  auf  weissem 
Grund)  gewählt  ist.  Zu  den  Füssen  des  Sarges  die  schlafenden  Wächter. 
Die  Pietä  ist  in  Halbfigurengegeben;  ausser  Christus  sind  Johannes  und 
die  zwei  Frauen  dargestellt.  Beide  Fresken  verraten  dieselbe  Hand, 
wie  die  bei  der  Kreuzigung. 

Auch  das  Votivbild^)  an  der  rechten  Wand  der  Kapelle  neben 
dem  Fenster  stammt  von  diesem  Künstler.  Die  Madonna  thront  in  der 
Mitte  auf  reich  geschmücktem  und  zierlich  gegliedertem  Thron,  Jacobus 
und  Katharina  bringen  die  knieenden  Klienten  herbei,  den  Stifter  der 
Kapelle  Bonifazio  Lupi  und  seine  Gattin  Caterina  dei  Franceschi.  Die 
gotische  Architektur  des  Thrones  ist  von  ganz  besonderer  Feinheit, 
reich  mit  Gold  verziert  und  mit  Engelstatuen  geschmückt.  Die  beiden 
Heiligen  stehen  da  wie  Edle  aus  altem  Geschlecht;  Jacobus  in  seiner  gelben 
Toga,  Katharina  im  königlichen  Purpurmantel  mit  der  Krone  auf  den  feinen, 
blonden  Haaren.  Auf  der  andern  Seite  des  Fensters  war  früher  Chrysto- 
phorus^)  dargestellt^);  die  Restaurierung  hat  auch  die  letzten  Spuren  beseitigt. 

Wir  nehmen  jetzt  vorläufig  von  der  Kapelle  Abschied;  die  Zu¬ 
weisung  an  bestimmte  Künstlernamen  kann  erst  nach  Besprechung  der 
Georgskapelle  erfolgen.  Soviel  ergab  sich,  dass  wir  den  Jacobusmeister,  i 
der  die  ersten  vier  und  die  sechste  Lünette  ausgemalt  und  die  anderen  ; 
Lünettenbilder  wohl  auch  entworfen  hat,  unterscheiden  sowohl  von  dem  i 
Künstler  der  Clavigoschlacht  wie  vor  allem  von  dem  Meister  der  Kreuzi-  i 
gung.  Einer  der  Künstler  muss  nach  der  oben  erwähnten  (pag.14)  Zahlung  ’ 
Altichiero  selber  sein.  Aber  welcher,  das  läst  sich  erst  später  entscheiden. 

1)  Ohne  Abbildung. 

2)  Ohne  Abbildung" 

Die  Zusammengehörigkeit  der  Heiligen  Jacobus  und  Christopherus 
wird  auch  durch  die  Capelle  der  Eremitani  bewiesen. 

■*)  cf.  Crowe-Cav.  D.  A.  II,  398. 
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III.  Die  Fresken  der  Cappella  S.  Giorgio 

in  Padua. 

Die  Fresken  der  Georgskapelle  waren  bis  zu  den  dreissiger  Jahren 
des  Jahrhunderts  nur  litterarisch  bekannt  durch  Vasaris  und  vor  allem 
Michele  Savonarolas  begeisterte  Schilderungen^).  Im  Jahre  1837  glückte 
es  E.  Foerster,  sie  unter  der  Tünche  wieder  zu  entdecken,  und  sie  in 
I  nahezu  unversehrtem  Zustand  unserer  Zeit  zurückzuschenken.  Die  mit 
I  grösster  Sorgfalt  hergestellte  Reinigung  hat  auf  eine  Übermalung  schad- 
I  hafter  Stellen  gänzlich  verzichtet^),  sodass  wir  hier  einen  von  späterer 
I  Weisheit  unberührten  und  gut  erhaltenen  Freskencyklus  vor  uns  haben 
!  gewiss  ein  seltenes  Glück.  Die  Decke  ist  arg  zerstört;  von  den  22 
!  Bildern  haben  vier  sehr,  ein  weiteres  weniger  gelitten;  die  übrigen  sind 
i  vortrefflich  erhalten. 

:  Die  Geschichte  der  Georgskapelle  hängt  mit  der  der  Felixkapelle 

aufs  engste  zusammen;  ist  doch  ihr  Stifter  der  Bruder  Bonifazios,  und 
i  der  letztere  hat  nach  des  Bruders  frühzeitigem  Tode  die  Sorge  für  die 
j  Vollendung  der  künstlerischen  Ausschmückung  übernommen. 

Der  Bauherr  Raymundino  Soragna  ist  der  jüngere  Bruder  des 
Bonifazio,  dieser  der  zweite,  jener  der  fünfte  Sohn  des  Rolando  di 
Parma^).  Ein  Parteigänger  der  Este  muss  er  früh  wegen  Familien¬ 
zwistes  die  Heimat  verlassen;  schon  1337  fiiiden  wir  ihn  als  condottiere 
in  Padua;  im  Auftrag  dieser  Stadt  verteidigt  er  13 3^  Montecchio 
b.  Vicenza  gegen  die  Scaliger.  Dann  verlässt  er  den  Dienst  Ubertinos 
da  Carrara  und  lässt  sich ,  wie  sein  Bruder  von  den  Florentinern  an¬ 
werben,  für  die  er  Barga  in  der  Garfagnana  erobert  (Villani  III  35)* 

1)  cf.  Vasari  ed  Mil.  III  633  und  Savouarola  bei  Murat.  Scr.  XXR  1169 

2)  abgesehen  von  der  Verkündigung  cf.  Gonzati  I  Doc.  CXL. 

3)  cf.  z.  flgd.  Gonzati  1.  c.  I  39  u.  passim;  Foerster  1.  c.  }).  6  und  die 
im  Anhang  initgeteilten  Inschriften  und  Unterschriften. 
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Dann  finden  wir  ihn  als  Gesandten  Karls  IV  in  Venedig.  In  den 
Dienst  der  Carraresen  zurückgekehrt,  gewinnt  er  einen  Sieg  bei  Reggio 
über  den  verhassten  Todfeind  Paduas,  Bernabo  Visconti;  dann  aber 
wird  er  überwältigt  und  in  Mailand  im  Kerker  festgehalten  bis  1370. 
In  Udine  finden  wir  ihn  noch  einmal  im  Gefolge  Karls  IV ;  aber  die 
Gefangenschaft  mag  seine  Kräfte  erschöpft  haben.  Zusammen  mit 
seinem  Bruder  suchte  er  in  Padua  Ruhe  nach  dem  thatenreichen  Leben. 
Auch  ihm  lag  an  einem  würdigen  Begräbnisplatz;  und  da  der  Santo 
keine  Kapelle  mehr  zu  vergeben  hatte,  die  es  mit  der  seines  Bruders 
aufnehmen  konnte,  so  entschloss  er  sich,  auf  dem  Kirchhof  ein  eigenes 
Oratorium  zu  erbauen  als  Familiengrabkapelle. 

Die  im  Anhang  mitgeteilte  Inschrift  an  der  Fa^ade  sagt,  dass  das 
Oratorium  im  November  1377  errichtet  sei.  Die  Worte  chondentis  est 
sepulcrum,  das  Fehlen  der  Tagangabe,  die  starken  Ausdrücke  wie 
indelenda  memoria  und  auch  miles  egregius  beweisen,  dass  diese  In¬ 
schrift  nicht  vom  Gründer  verfasst,  sondern  später  eingelassen  ist.  Die 
jetzt  im  Innern  an  der  rechten  Wand,  früher  anderswo,  vielleicht  an 
der  gleich  zu  erwähnenden  arca  angebrachte  Inschrift  ist  die  Grabschrift 
für  Raymondino,  den  Stifter,  der  nach  ihr  am  30.  November  1379 
starb.  Wäre  das  Oratorium  zu  seinen  Lebzeiten  fertig  geworden,  so 
hätte  er  sicher  eine  Weihinschrift  angebracht.  Das  dann  weiter  mit¬ 
geteilte  Aktenstück  ist  keine  Originalurkunde,  sondern  ein  Auszug  aus 
mehreren  Urkunden  für  das  Hauptbuch  der  Fratres.  Darnach  hat  Ray- 
mundino  im  Nov.  1377  auf  Kirchhofsgrund  ein  Oratorium  auf  seine 
Kosten  bauen  lassen,  es  dem  hlg.  Georg  geweiht  und  einen  Altar  an 
der  dem  Eingang  gegenüberliegenden  Wand  gestiftet;  im  folgendem  Jahr, 
also  1378  Hess  er  sich  von  dem  Generalkapitel  täglich  zwei  Messen 
garantieren.  Bald  darauf,  aber  jedenfalls  vor  dem  30.  Nov.  1379, 
seinem  Todestag,  Hess  er  eine  grosse  arca  aus  Marmor  auf  vier  Säulen 
und  dreistufigem  Unterbau  in  der  Mitte  der  Kapelle  errichten;  eine 
darauf  gesetzte  Pyramide  mit  zwei  grossen  Wölfen,  dem  Wappen  der 
Lupi,  reichte  bis  an  die  Decke  der  Kapelle.  An  der  arca  waren  zehn 
Riesenstatuen,  neun  Männer  in  voller  Rüstung  und  eine  weibliche  Figur,  je 
drei  an  den  Längsseiten  und  je  zwei  an  den  Schmalseiten  aufgestellt.  Gonzati 
teilt  II  79  die  Inschriften  darunter  mit.  Die  hier  dargestellten  Personen 
waren  die  Eltern  des  Stifters  Rolandinus  und  Mathilde,  die  vier  Brüder 
Guido,  Bonifazius,  Antonius  und  Montinus,  der  Stifter  Raymundinus  selbst 
und  drei  nepotes;  Fulgus,  Simon  und  Antonius;  die  Familie  des  Stifters 
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also  in  der  Zusammensetzung^  die  auch  die  Inschrift  der  Fagade  an^ 
j  deutet.  Von  einer  Gattin  und  Kindern  des  Stifters  ist  hier  ebensowenig 
I  die  Rede  als  bei  dem  später  zu  besprechenden  Votivbild,  das  die  gleichen 
Personen  darstellt,  wie  die  Figuren  der  arca,  wenn  auch  in  anderer 
Ij  Reihenfolge.  Der  Erbauer  sollte  die  Vollendung  der  inneren  Aus- 
\  Schmückung  nicht  mehr  erleben;  nach  Gonzati  bekam  Bonifazio,  sein 
Bruder  1384  vom  Ordenskapitel  die  Erlaubnis,  die  Kapelle  fertig 
I  zu  stellen. 

^  Die  Kapelle  hat  —  um  dies  hier  gleich  zu  erledigen  —  merk- 

f  würdige  Schicksale  gehabt^).  Die  gewaltige  arca  Hess  die  Meinung 
auf  kommen,  dass  hier  der  grosse  Santo  selbst,  der  hlg.  Antonius  begraben 
:  liege,  und  alles  Landvolk  eilte  zu  diesem  Grabe  hin.  Die  Priester 
suchten  vergebens  dem  Irrtum  zu  steuern  und  wussten  sich  schliesslich 
nicht  anders  zu  helfen  als  dadurch,  dass  sie  die  Kapelle  schlossen  und 
:  die  Seelenmessen  in  der  Felicekapelle  abhielten.  1592  wird  dann  die 
arca  mit  Einwilligung  der  Leonora  Obizza  aus  der  parmitaner  Linie  der 
Familie  Lupi  abgetragen  und  nur  die  cassa  selbt  stehen  gelassen ;  die 
weiteren  Schicksale  der  Kapelle  hat  Foerster  1.  c.  p.  i  f.  umständlich 
beschrieben.  Treten  wir  nun  in  die  Kapelle  selbst  ein. 

Vier  nackte  Wände  schliessen  das  Innere  ein,  das  auf  recht¬ 
eckigem  Grundriss  ohne  besonderen  Choransatz^)  aufgebaut  und  von 
einem  verschalten  Tonnengewölbe  überdacht  ist.  An  der  Chorwand 
befinden  sich  zwei,  an  den  Seitenwänden  je  drei  schlicht  eingeschnittene, 
nach  innen  abgeschrägte  Fenster;  in  den  Lünetten  der  Schmalwände 
,  noch  zwei  Rundfenster.  Wir  sehen,  der  Architekt  that  nichts  als  seine 
direkte  Pflicht;  die  architektonische  Belebung  des  Innern  überliess  er 
dem  Maler.  Damit  war  eine  ganz  andere  Aufgabe  gegeben,  als  in  der 
,|  Felice-Kapelle,  die  als  Teil  eines  Kircheninnern,  nicht  als  selbständiger 
I  Raum  wirkt,  und  deren  Schmuck  durch  die  Lünettenform  der  meisten 
Felder  fest  umrahmt  war  und  sich  im  übrigen  in  die  architektonische 
Ij  Gliederung  der  Wand  durch  die  Säulen  einzuordnen  hatte.  In  San 
I  Giorgio  fehlte  jeder  Anhalt  und  jede  Beengung ;  frei  durfte  der  Künstler 
;  mit  dem  Raum  und  den  Wänden  schalten.  Gewiss  hat  er  sich  bei 
j  dieser  schwierigen  Aufgabe,  sich  mit  dem  Raumganzen  auseinander  zu 

I  Bericht  nach  Gonzati. 

1  -)  Das  heutige  Chorquadrat  der  Arenakapelle  ist  auch  erst  später  wahr¬ 

scheinlich  bald  nach  dem  Tode  des  Stifters  angebaut;  ursprünglich  war  nur 
j  ein  Ahsis  in  der  Ostwand  vorhanden. 

I 
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setzen,  an  das  grosse  Vorbild  angelehnt,  das  ihm  in  Giottos  Arena 
vor  Augen  stand ,  deren  Grundriss  und  Aufriss  dem  der  Georgskapelle 
sehr  ähnlich  ist.  Giotto  hat,  wie  mir  scheint,  drei  Hauptaccente  betont: 
den  Sockel  mit  den  Grisaille-Figuren,  das  blaugestirnte  Tonnengewölbe 
und  dazwischen  die  drei  Bilderreihen,  übereinandergelegt  und  nur  durch 
dekorative  Bänder  getrennt.  Von  einem  Gerüst,  einer  konstruktiven 
Bedeutung  der  ornamentalen  Glieder  ist  noch  nicht  die  Rede^).  Das 
ganze  trecento  geht  einer  organischen  architektonischen  Gliederung 
eines  Raumganzen  noch  aus  dem  Wege;  erst  Masaccio  erreicht  sie  in 
der  Brancaccikapelle  in  Florenz.  Auch  für  unsern  Meister  in  S.  Giorgio 
existierte  diese  Aufgabe  noch  nicht.  Auch  er  lässt  wie  Giotto  einen 
neutralen,  hier  nicht  mit  allegorischen  Figuren  geschmückten  Sockel 
frei,  an  dem  das  Gestühl  aufgestellt  war,  und  erst  in  Fensterhöhe  die 
Freskenreihe  beginnen,  jedes  Bild  mit  dekorativen  Rahmenwerk  um- 
schliessend;  nur  an  der  Altarwand  errichtet  er  neben  dem  Mittelbild 
auf  den  freibleibenden  Langstreifen  je  eine  gewundene  Säule,  die  aber 
auch  mehr  ornamental  als  konstruktiv  wirkt.  Die  Decke  ist  durch  vier 
breite  ornamentale  Gurte  in  drei  Hauptfelder  zerlegt,  die  auf  sternbesäeten 
blauem  Grund  je  vier  tondi  in  den  Ecken  und  eine  mandorla  in  der 
Mitte  tragen.  Auch  hier  finden  sich  wie  in  der  Felicekapelle  die  vier 
Evangelistensymbole,  die  Propheten  und  lateinischen  Väter;  in  der  Mitte 
Gott  Vater,  Christus  und  die  Madonna.  Leider  sind  diese  Bilder  so 
zerstört,  dass  man  nicht  sicher  urteilen  kann,  ob  die  Auffassung  gerade 
so  perspektivisch  war,  wie  wir  es  in  der  Felicekapelle  beobachteten. 
Die  Quergurte  werden  links  und  rechts  von  zwei  seitlichen  Längsstreifen 
aufgenommen.  Auf  beiden  finden  wir  Brustbilder  von  Heiligen  in  Vier¬ 
pässen,  die  durch  weisses  Blattmuster  auf  rotem  Grund  verbunden  sind; 
im  ganzen  sind  44  Heilige  angebracht.  Sie  sind  durch  imitiertes  Cos- 

1)  Eine  andere  Frage  ist  die,  ob  Giotto  in  dem  Bildercycdus  selbst 
einen  Rythmus  in  der  Dynamik  des  Vortrags  versucht  hat.  Die  oberste, 
schmälste  Reihe  der  mariologischen  Legende  wirkt  wie  ein  ferner  leiser  Klang; 
•  der  Vortragston  der  zweiten  Reihe  ist  schon  bestimmter,  und  in  den  grossen 
Bildern  der  untersten  Reihe  sind  gewaltige  Einzelaccorde  gegeben.  Es  mutet 
an,  wie  eine  Predigt,  die  leise  anhebt  und  nur  zurückhaltend  zu  wirken  sucht, 
dann  zuversichtlicher  spricht  und  endlich  zu  bedeutender  Höhe  sich  steigert. 
Die  letzte  Spitze  und  Zusammenfassung  ist  dann  in  dem  jüngsten  Gericht  zu 
finden.  Eine  derartige  Steigerung  ist  aber  nur  da  möglich,  wo  es  sich  um 
einen  einheitlichen  Stoff  handelt.  Für  unsern  Meister  in  S.  Giorgio  fiel  sie 
von  selber  weg. 
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matenornament  umrandet.  Ferner  ziehen  sich  von  den  Längsstreifen 
zu  den  Fenstern  der  Längsseiten  noch  fünf  ornamentale  Bänder,  auf 
deren  einzelnen  Feldern  sich  bald  der  stehende  Wolf,  das  Wappentier 
der  Lupi,  bald  jene  perspektivisch  gezeichneten  Buckel  finden,  wie  wär 
sie  schon  in  der  anderen  Kapelle  antrafen. 

Einen  ganz  andern  Charakter,  als  er  diesem  Decken-  und  Ober¬ 
wandschmuck  eignet,  verraten  die  Ornamente  der  Fensterlaibungen. 
Hier  werden  die  Brustbilder  der  Heiligen,  die  gleichfalls  nicht  frontal 
gegeben  werden,  von  einem  weissen  Laubornament  auf  grauem  Grund 
unterbrochen,  das  viel  stärker  modelliert  ist,  als  das  der  oberen  Streifen, 
Die  Ausführung  ist  sehr  sorgfältig,  peinlich  im  Gegensatz  zu  den  flüchtiger 
und  massiv  gemalten  Teilen  der  Decke;  ausserdem  sind  die  Farben 
i  oben  heller,  unten  kräftiger. 

Weisen  schon  die  Ornamente  auf  Arbeitsteilung  hin,  so  geben 
i  uns  die  eigentlichen  Fresken  noch  genaueren  Aufschluss.  Auf  eine 
-  Thatsache  musste  der  Künstler  bei  der  Berechnung  des  ganzen  Schmucks 
!  vor  allem  Rücksicht  nehmen.  In  der  Mitte  des  Gebäudes  stand  die 
i  mächtige  arca.  Damit  war  für  den  Raum  ein  Centrum  gegeben,  um 
i  das  der  Betrachter  der  Bilder  herumzugehen  hat.  Die  einzelnen  Bilder 
i  sind  daher  in  der  Abfolge  der  Reihung  angeordnet;  sie  sollen  nicht  für 
»  sich,  isoliert  wirken,  sondern  in  geschlossenem  Verbände,  ähnlich  wie  die 
Fresken  des  Campo  Santo  in  Pisa  oder  die  Cyklen  Giottos  in  der  Ober¬ 
kirche  von  Assisi  und  in  Padua. 

Alle  diese  Freskencyklen  des  trecento  suchen  noch  nicht  eine 
Raumillusion  zu  erreichen,  bei  der  die  Enge  des  geschlossenen  Ge¬ 
maches  durch  Ausblicke  in  die  offene  Weite  der  Aussenwelt  aufgehoben 
'  wird.  Es  handelt  sich  hier  vielmehr  um  Flachdekoration ,  die  dem 
Teppichornament  der  romanischen  Wandmalerei  noch  nahe  steht.  Es 
fragt  sich  nun,  ob  man  sich  hier  am  Ende  des  trecento  noch  immer 
mit  der  ersten  Zone  begnügt;  in  der  Felicekapelle  sahen  wir  ein  kräftiges 
i  Bemühen  um  die  Eroberung  der  Tiefe,  stellenweise  auch  der  freien 
I  Landschaft.  Darin  verrät  sich  dort  die  Zeit  des  Übergangs,  die  Arbeit 
des  Ringens  ohne  bewusste  Rechnung.  Auch  in  der  Georgskapelle 
!  verrät  die  Gesamtanordnung  zunächst  das  Festhalten  an  der  bisherigen 
i  Tradition.  Das  Einzelbild  wirkt  noch  nicht  für  sich,  sondern  in  der 
;  Reihe.  Die  Analyse  der  Bilder  wird  die  Erage  beantworten,  wie  weit  sie 
in  den  flachornamentalen  Charakter  eingehen  oder  ob  sich  ein  gewisser 
Widerspruch  zwischen  der  Gesamtordnung  und  dem  Einzelbild  verrät. 
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Dem  Besteller  musste  vor  allem  daran  liegen ,  seine  persönlichen 
Wünsche  bei  dem  Wandschmuck  befriedigt  zu  sehen;  ein  Votivbild 
sollte  seine  und  der  Seinen  Gebet  vor  dem  Throne  der  fürsprechenden 
Madonna  darstellen,  deren  Verehrung  er  auch  durch  andern  Fresken¬ 
schmuck  zu  bethätigen  wünschte.  Der  Altar  wird  wahrscheinlich  Skulp¬ 
turenschmuck  getragen  haben,  sodass  das  über  ihm  befindliche  Fresko 
der  Kreuzigung  die  Stelle  des  Altarbildes  vertrat.^)  Die  übrigen  Felder 
sollten  die  Verherrlichung  derjenigen  Heiligen  dienen,  die  dem  Stifter 
und  seinem  Hause  nahe  standen. 

Der  Künstler  hat  den  Stoff  so  verteilt,  dass  er  die  beiden  Lang¬ 
seiten  und  die  Eingangswand  in  rechteckige  Compartimente  zerlegte, 
derartig,  dass  auf  den  beiden  Langwänden  je  acht,  auf  der  Schmalwand 
vier  Abteilungen  waren.  Und  zwar  befinden  sich  infolge  der  Fenster 
an  den  Ecken  der  Längswände  je  vier  hochgestellte,  in  der  Mitte  je 
vier  breitgestellte  Rechtecke. 

Für  den  unteren  Teil  der  Altarwand  war  durch  das  Kreuzigungs¬ 
bild  der  Schmuck  von  vornherein  gegeben.  Der  Künstler  verwendet 
nun  den  Platz  über  der  Kreuzigung  und  die  ganze  Eingangswand  für 
die  mariologischen  Fresken;  für  das  Votivbild  spart  er  zwei  Comparti¬ 
mente  der  oberen  Reihe  der  linken  Schmalwand  aus,  sodass  es  links 
neben  die  Kreuzigung  {im  rechten  Winkel  anstossend)  an  die  Seite 
des  guten  Schächers  zu  stehen  kommt.  Nun  blieben  für  die  Legenden 
der  Heiligen  auf  der  linken  Längswand  noch  sechs  Kompartimente  und 
die  ganze  rechte  Längswand  frei.  Auf  jene  sechs  würde  die  Georgs¬ 
legende  als  die  des  Patrons  des  Stifters  und  seines  Vaters  verteilt;  der 
obere  Streifen  der  rechten  Längswand  wurde  für  die  Legende  der 
Katharina  bestimmt,  welche  die  Patronin  der  Mutter  des  Stifters,  Matilda 
war,  der  untere  Streifen  derselben  Wand  blieb  dann  für  die  Patronin 
des  Bruders  Guido,  Lucia  übrig. 

Wir  dürfen  annehraen,  dass  nach  dem  Deckenschmuck  zuerst  das 
Votivbild  gemalt  ist^);  seine  Fertigstellung  musste  der  persönlichen 
Beziehung  wegen  dem  Stifter  vor  allem  am  Herzen  liegen.  Es  nimmt, 

')  Ähnlich  die  Anordnung  in  der  Felicekapelle  und  in  der  von  Ottaviano 
N'elli  in  Foligno  ausgeinalten  Kapelle.  Für  Skulpturenschinuck  vgl.  ausser 
der  Felicekapelle  die  unten  besprochenen  Fresken  der  Taufe  des  Königs  Sevio 
(der  Altar  im  Chor)  und  der  presentazione  al  teinpio  (Kapelle  in  der  rechten 
Abseite  des  dort  dargestellten  Uoines). 

Ohne  Abbildung.  Für  die  Fnterschriften  Gonzati  T  280. 
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wie  gesagt,  die  zwei  oberen  Kompartimente  der  linken  Längswand  beim 
Altar  ein.  So  ergibt  sich  ein  breitgelegtes  Rechteck.  Zu  äusserst  rechts 
steht  der  reichgeschmückte  Thron  mit  der  Madonna,  von  einem  viel- 
türmigen  Baldachin  bedacht.  Ihm  nahen  sich,  ehrfürchtig  knieend  die 
einzelnen  Glieder  der  Familie  Lupi,  jedes  von  seinem  Patron  der  Jung¬ 
frau  empfohlen.  Den  von  links,  also  in  derselben  Richtung  wie  der 
Betrachter,  herantretenden  Zug  führt  der  Vater  Rolandinus,  von  S.  Giorgio 
geleitet,  und  die  Mutter  Matilda  mit  der  hlg.  Caterina  an.  Ihnen 
folgen  vier  Söhne:  Montinus,  Guido,  Bonifacius  und  Antonius,  von 
S.  Jacopo  minore,  St.  Lucia,  S.  Jacopo  maggiore  und  St.  Agnese  geleitet. 
Die  drei  folgenden  Ritter  sind  die  Neffen  Antonius,  Simon  und  Fulcus 
mit  den  Heiligen  S.  Antonius,  St.  Margherita  und  S.  Martino;  den  Zug 
beschliesst,  bescheiden  als  letzter,  der  Stifter  Raymondinus,  wieder  im 
Schutz  des  hlg.  Georg,  der  hier  zum  zweiten  Mal  auftritt.  In  schwere 
Eisenrüstung  sind  die  knieenden  Ritter  gesteckt;  die  Helmzier  häng 
am  Rücken  herab.  Gross  und  mächtig  stehen  neben  ihnen  die  Heiligen 
in  leuchtend  hellen  Mänteln.  Georg  trägt  auf  seinem  weissen  Koller 
ein  rotes  Kreuz,  wieder  an  Paduas  Stadtzeichen  erinnernd,  wie  oben 
bei  der  pietä  in  der  Felicekapelle.  Ihn  schmückt  derselbe  gelbe  Mantel, 
der  mehreremals  auf  der  Kreuzigung  in  jener  Kapelle  vorkommt. 
Katharina  im  Schmuck  des  roten  Königsmantels  und  der  feinen  blonden 
Haare  ist  genau  dieselbe  Frau,  die  wir  schon  auf  dem  Votivbild  des 
Bonifazio  fanden.  Auch  die  anderen  Gesichter  kommen  uns  bekannt 
vor;  es  ist  derselbe  Typus  wie  wir  ihn  oben  bei  jener  Kreuzigung 
kennen  gelernt  haben.  Über  den  Gestalten,  die  wie  in  einer  Strassen- 
prozession  herankommen,  ragt  der  Palast  der  Soragna  in  die  Höhe  und 
füllt  die  Bildfläche  oberhalb  der  Gestalten  aus.  Das  Bild  überschneidet 
mit  dem  unteren  Rand  das  tieferliegende  Fenster.  Während  sonst  die 
Fenster  mit  der  Decke  durch  die  oben  erwähnten  Bänder  verbunden 
werden,  vertritt  hier  ein  Architekturstück  diesen  Dienst. 

Das  Bild  wirkt  in  der  einförmigen  Paradeaufstellung  seiner  zehn 
Riesengestalten  auf  den  ersten  Blick  monoton.  Aber  man  muss  be¬ 
denken,  dass  für  Huldigungsbilder  ein  fester  Kanon  ausschlaggebend 
war.  In  den  Kirchen  Veronas,  in  der  Brera  in  Mailand,  findet  man  auch 
in  Reliefs  genug  Beispiele  für  die  gleiche  Anordnung.  Hier  hat  also  die 
künstlerische  Erfindung  wenig  Gelegenheit  zur  Bethätigung.  Abgesehen  von 
der  steifen  Anordnung  wirken  aber  namentlich  die  zehn  Heiligengestalten 
grandios  durch  die  Grösse  und  vornehme  Haltung.  Man  sieht,  der 
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Künstler  denkt  sich  die  Himmlischen  nach  Art  der  vornehmen  Er¬ 
scheinungen,  die  er  in  den  Burgen  und  Palästen  beobachtet  hat. 
Hochgewachsene  Gestalten,  die  Männer  mit  stolzer  Haltung,  die  Frauen 
in  leichter  Fülle,  mit  blondem  langem  Haar.  Überall  finden  wir  die¬ 
selben  Eigenarten,  wie  in  der  oben  besprochenen  Kreuzigung.  Es 
muss  hier  derselbe  Künstler  gemalt  haben,  wie  dort.  Damit  ist  eine 
erste,  feste  Brücke  zwischen  den  Fresken  beider  Kapellen  geschlagen. 

Dem  Huldigungsbild  gegenüber,  gleichfalls  im  oberen  Streifen, 
der  natürlich  vor  dem  unteren  gemalt  ist,  ist  in  vier  Bildern  die 
Legende  der  heiligen  Katharina  dargestellt.  Leider  sind  die  ersten 
zwei  Fresken  fast  ganz,  das  letzte  weniger  zerstört,  nur  das  dritte  ist 
gut  erhalten. 

Die  Legende  berichtet^),  dass  Katharina  die  Tochter  des  Königs 
Costa  von  Alexandrien,  bei  der  Christenverfolgung  unter  Maxentius 
furchtlos  vor  den  Kaiser  getreten  sei  und  ihn  von  der  Verwerflich¬ 
keit  des  Götzendienstes  zu  überzeugen  gesucht  habe.  Der  Kaiser, 
von  ihren  Ausführungen,  aber  auch  von  ihrer  Schönheit  betroffen, 
versammelt  die  Philosophen  aus  dem  ganzen  Reich,  um  mit  Katharina 
zu  disputieren :  aber  diese  werden  von  ihr  überzeugt  und  bekehren  sich. 
Sie  müssen  ihren  neuen  Glauben  mit  dem  Feuertod  büssen ;  noch  auf 
dem  Scheiterhaufen  tröstet  sie  Katharina  darüber,  dass  sie  nicht  getauft 
worden  sind.  Der  Versuch,  die  Heilige  durch  Hunger  zu  töten,  miss¬ 
lingt;  ihr  himmlischer  Bräutigam  schickt  ihr  täglich  eine  weisse  Taube, 
die  ihr  himmlische  Speise  bringt.  Sogar  die  Gattin  des  Kaisers  und 
sein  treuester  Ratgeber  Porphyrius  werden  bekehrt.  Als  Katharina  sich 
weigert,  seine  rechtmässige  Gattin  zu  werden,  befiehlt  Maxentius,  die 
Heilige  zu  rädern;  aber  Engel  zerstören  auf  das  Gebet  der  Heiligen 
hin  das  Rad.  Nachdem  die  Kaiserin  und  Porphyrius  mit  seinen  Soldaten 
hingerichtet  ist,  wird  auch  die  Heilige  enthauptet.  Engel  bestatten  ihre 
Leiche  auf  dem  Sinai. 

Aus  der  Fülle  dieser  Vorgänge  hat  der  Künstler  vier  ausgewählt, 
die  wir  auch  an  anderer  Stelle  bevorzugt  finden^),  nämlich  das  Auf¬ 
treten  Katharinas  gegen  den  Götzendienst,  Disputation  und  Verbrennung 
der  Philosophen,  Räderung,  endlich  Enthauptung  und  Bestattung. 

1.  Im  Hof  des  Palastes,  in  den  der  Kaiser  Maxentius  von  der 


Jac.  d.  Voragine  leg.  aurea  ed  Graesse  p.  784  ff. 
von  Massacio  in  der  Kapelle  in  S.  Clemente  in  Rom. 
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oberen  loggia  blickt,  findet  eine  Op  fern  ng  vor  dem  Kultbild  statt'), 
das  links  in  hoher  Nische  zu  thronen  scheint.  Das  Feuer  ist  ange¬ 
zündet,  ein  Opferpriester  ersticht  das  eben  zusammenstürzende  Tier, 
Männer  und  Frauen  knieen  vor  dem  Feuer.  Da  macht  plötzlich  der 
Priester  eine  erstaunte  Geberde  und  drängt  die  Anwesenden  zurück. 
Katharina  die  Tochter  des  Königs  Costa  erscheint  im  roten  Purpur¬ 
mantel  und  deutet  mit  einer  stolzen  Geberde  der  Verachtung  auf  das 
Götzenbild,  dass  es  nichts  mit  ihm  sei.  Dadurch  entsteht  ein  wilder 
Tumult;  die  Menschen  stürzen  übereinander,  und  der  Kaiser  sieht 
betroffen  auf  das  seltsame  Gebahren  der  schönen  Jungfrau. 

Die  Architektur  ist  die  schon  öfter  angetroffene,  wie  sie  auch  auf 
dem  Votivbild  vorkommt.  Die  grossmächtigen  Gestalten,  hier  in  heftiger 
Bewegung  und  leidenschaftlichem  Affekt  gegeben,  verraten  die  gleiche 
Verwandtschaft  mit  jenem  Bild.  Aber  die  Zeichnung  scheint,  nach  den 
Resten  zu  urteilen,  noch  ziemlich  ungeschickt  und  hart,  die  Farben  sind 
ziemlich  hell,  etwas  kalkig^). 

II.  Die  Disputation  und  der  Feuertod  der  Philosophen^) 
Dies  Bild  zeigt  drei  Momente ;  links  steht  Katharina  im  Gespräch  mit 
den  Philosophen  (fast  ganz  unkenntlich);  das  Mittelbild  zeigt  die  Philo¬ 
sophen,  die  sich  der  Wahrheit  ergeben  haben,  und  dies  nun  mit  dem 
Tode  büssen  müssen;  sie  sind  gefesselt  und  nehmen  Abschied  von 
einander.  Ganz  rechts  der  Flammentod.  Hier  wie  bei  dem  ersten 
Bild  bildet  die  Architektur  wieder  das  obere,  dekorative  Band,  das  den 
Raum  über  den  Gestalten  füllt. 

III.  Die  Räderung  der  Heiligen.  (Besser  erhalten.)^)  Rechts 
der  Palast  des  Kaisers  mit  manchfachen  Vorsprüngen,  Balkons,  mehreren 
Loggien  und  Gallerien.  Der  Kaiser  steht  in  einer  der  Loggien,  die  auf  der 
Brüstung  eine  Kultstatue  trägt,  im  Vordergründe,  zusammen  mit  seinen 
Räten  und  dem  kriegerischen  Gefolge.  Durch  die  Hofmauer  mit  dem 

^)  Ohne  Abbildung. 

^)  In  der  Handzeichuungensammlung  der  Uffizien  (Corn.  363  Diss.  1105) 
befindet  sich  eine,  Jacopo  da  Casentino  zugeschriebene  Nachzeichnung  dieses 
ersten  Katharina-Freskos,  das  trotz  der  Veränderungen,  die  darauf  vorgenoni- 
nien  sind,  nicht  die  ursprüngliche  Vorlage  sein  kann.  Die  sehr  2)enible 
Wiedergabe  der  Architektur  verrät,  dass  es  dem  Zeichner  vor  allem  auf  diese 
ankam,  weshalb  er  sich  dann  in  der  Nachzeichnung  der  Personen  mancherlei 
Abbreviatur  gestattet.  Mir  scheint  die  Zeichnung  in  das  quattrocento  zu  gehören. 

Ohne  Abbildung. 

■*)  Phot.  Alinari  13155. 
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Palast  verbunden  steht  links  ein  zweites  Gebäude,  hinter  dem  eine 
Kirche  in  Seitenansicht  zum  Vorschein  kommt.  In  dem  offenen  Hofe 
des  Vordergrundes  steht  in  der  Mitte  das  mächtige  Rad  mit  seinen 
grossen  Zähnen  und  starken  Kurbeln.  Auf  dem  vorderen  Gestell  kniet 
die  Heilige,  die  den  Hermelinmantel  noch  nicht  abgelegt  hat  und  auch 
noch  das  königliche  Diadem  trägt.  Sie  hebt  betend  die  Hände  und 
erwartet  ihr  Ende.  Von  rechts  strömt  es  in  den  Hof  hinein;  zunächst 
dem  Rad  die  Hänker  an  den  Kurbeln,  rechts  die  Leibwache  der 
Janitscharen,  daneben  das  Richterkollegium  und  zuletzt  der  neugierige 
Haufe  von  Männern,  Frauen  und  Kindern,  der  aus  dem  Palast  hervor¬ 
drängt,  Ein  anderer  Teil  der  Leibwache  hält  links  neben  dem  Rad 
Wache. 

Die  befehlende  Rechte  des  Kaisers  hat  eben  das  entscheidende 
Zeichen  gegeben;  die  Räderung  soll  beginnen.  Da  erscheint  am  Himmel, 
in  raschen  Fluge  von  rechts  nach  links  vorbeifliegend,  ein  Engel  mit 
roten  Flügeln;  er  hat  das  Schwert  aus  der  Scheide  gezogen,  die  seine 
Linke  vor  der  Brust  hält  und  holt  mit  der  Rechten  zum  Schlag  aus.  Er 
hält  das  Schwert  wagerecht  hinter  dem  Kopf,  es  ist  also  der  Augen¬ 
blick  äussersten  Ausholens,  (ähnlich  wie  bei  Myrons  Dioskobol)  gegeben. 
Niemand  sieht  den  Engel;  nur  der  ferne  Zuschauer  im  Hintergrund, 
der  in  einer  hinteren  Loggia  steht,  wird  ihn  gewahr  und  ringt  bestürzt 
die  Hände.  Die  Andern  sehen  nur  die  Wirkung  des  Schlages,  der 
schon  als  gethan  gedacht  ist  und  der  niederfahrenden  Blitze.  Das 
mächtige  Rad  ist  zersprungen ;  seine  Splitter  haben  die  Henker  getroffen, 
die  zu  Boden  gestürzt  sind;  sie  fallen  auf  die  Leibwache  links,  die 
entsetzt  zurückweicht ;  sie  bedrohen  die  ganze  Menschenmasse  auf  der 
rechten  Seite.  Alles  drängt  zurück  und  sucht  der  Gefahr  auszuweichen. 
Die  Janitscharen  suchen  sich  mit  den  Schilden  zu  schützen;  die  Zu¬ 
schauer  heben  die  Arme  hoch  oder  haben  die  Hände  gefaltet.  Eine 
Panik  ergreift  die  weiter  rechts  stehende  Menge,  die  von  den  Blitzen 
erschreckt  ist;  sie  äussert  ihre  Betroffenheit  durch  lebhafte  Gesten;  ein 
Kind  flüchtet  zu  seiner  Mutter  —  kurz  alles  ist  in  grösster  Erregung; 
auch  auf  der  Gallerie,  wo  der  Kaiser  und  sein  Gefolge  steht,  äussert 
sich  die  Betroffenheit  und  das  Entsetzen.  Man  glaubt  das  Krachen 
der  Blitze,  den  Bruch  der  Balken  zu  hören;  man  meint  laute  Schreie 
der  Getroffenen  und  angstvolles  Rufen  der  Gefährdeten  zu  vernehmen. 
Nur  die  Heilige  bewahrt  ihre  Ruhe;  sie  ist  ganz  im  Gebet  versunken 
und  merkt  gar  nichts  von  dem,  was  geschehen  ist. 
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Wieder  sind  es  drei  Momente,  die  hier  vereinigt  sind:  der  Befehl 
des  Kaisers,  das  Erscheinen  des  Engels,  die  Wirkung  seines  Schwertes. 
Das  letzte  Moment  ist  d^r  eigentliche  Vorwurf;  die  beiden  andern 
sind  nur  angedeutet.  Mit  bewusster  Absicht  hat  der  Künstler  den 

I  Engel  nur  für  den  einen  Zuschauer  des  Hintergrundes  sichtbar  werden 
lassen;  eine  unsichtbare  Kraft  aus  der  Höhe,  ein  wirkliches  Wunder, 
I  das  man  nicht  sehen,  nur  erleben  kann,  sollte  dargestellt  werden. 
l  Das  Ganze  wirkt  wie  eine  Explosion;  mit  höchster  Energie  sind 

l!  die  einzelnen  Momente  in  ihrer  ganzen  Heftigkeit  vorgetragen.  Ein 
,  mächtiger  Apparat  war  nötig,  um  ein  zartes,  hülfloses  Weib  zu  töten, 

.  und  durch  die  unsichtbare  Kraft  ihres  Gebetes  ward  plötzlich  aus  einem 
''  Opfer  eine  Triumphierende.  Die  christlichen  Legenden  geben  den  Malern 
i  insofern  so  oft  besondere  Schwierigkeiten  zu  lösen,  als  eine  unsichtbare 
:  Kraft  sichtbar  dargestellt  werden  soll.  Die  christliche  Ikonographie 
!  hält  für  solche  Momente  die  Engel  als  Vermittlung  der  transcendentalen 
Welt  mit  der  Erde  in  Bereitschaft.  Aber  darin  liegt  eben  die  Kunst, 
den  wunderbaren  Vorgang  dann  nicht  nur  symbolisch,  sondern  sinnlich 
jj  sichtbar  und  wirklich  darzustellen.  Das  ist  hier  in  hohem  Masse  ge- 
i  lungen;  das  Bild  verrät  die  gleichen  Eigenschaften  wie  die  vorigen.  In 
ä  Zeichnung,  Farbe  und  Anordnung  geht  es  mit  diesen  zusammen.  Über- 
!  raschend  wirkt  die  Architektur,  welche  fast  den  ganzen  oberen  Teil  der 
Bildfläche  ausfüllt.  Die  Figuren  schliessen  fast  isokephalisch  ab;  der  da- 
i  rüber  freiwerdende  Raum  wird  nicht  zur  Anlage  eines  tiefen  offenen 
Hintergrundes  verwandt,  sondern  fast  wie  in  Verlegenheit  durch  eine 
Architekturkoulisse  ausgefüllt;  nur  die  Stelle,  wo  der  Engel  erscheint, 
bleibt  frei.  Man  merkt  es  dem  Künstler  an,  dass  er  eine  wirkliche 
Bühne  für  die  Handlung  schaffen  will,  und  sich  nicht  mit  den  abbre- 
viatorischen  Andeutungen  begnügt,  mit  denen  Giotto  arbeitete.  Aber 
er  kann  das  nur  mit  Hülfe  der  Architektur.  Dieselbe  Eigenart  der 
i  Flächenfüllung  fanden  wir  schon  auf  den  beiden  Halblünetten  der 
Fensterwand  in  die  Felicekapelle.  Es  ist  überall  dieselbe  Hand. 

IV.  Der  Tod  Katharinas  und  die  Bestattung,  i)  Die  Scene 
ist  vor  das  Stadtthor  gelegt,  aber  nicht  in  ein  abgeschlossenes  Thal, 
sondern  auf  einen  freien  Platz ;  erst  in  der  Ferne  erhebt  sich  der  Berg  Sinai. 
Aus  dem  Stadthor  drängt  der  Zug  hervor;  vorn  steht  der  Kaiser  mit 
dem  Gefolge;  bei  ihm  Soldaten  und  Bürger.  Die  Heilige  kniet  still 


')  Ohne  Abbildung. 
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ergeben  an  der  Seite,  dem  Henker  den  Rücken  drehend,  der  in  weissem 
Mantel  und  Turban  eben  zum  tötlichen  Schlag  ausholt.  Dabei  fasst  seine! 
Hand  zum  Gegendruck  in  das  Schwertgehänge.  Der  Maler  hat  uns 
nichts  von  der  Grausamkeit  des  Vorgangs  ersparen  wollen;  dieser 
Henker  ist  ein  dicker,  roher  Mensch  mit  einer  brutalen  Physiognomie. 
Am  Berg  schweben  drei  Engel,  die  den  Leichnam  der  Märtyrerin  hinauf¬ 
tragen;  auf  der  Spitze  des  Berges  sieht  man  sie  am  Sarg  beschäftigt. 
Also  auch  hier  die  Unterordnung  zweier  Nebenscenen  unter  die  Haupt¬ 
scene.  Der  ganze  Cyklus  verrät  das  leidenschaftliche  Temperament  des 
Malers,  eine  grosse  nicht  am  Einzelnen  haftende  Auffassung,  wenn  er 
auch  in  den  Trachten  und  architektonischen  Einzelheiten  das  Besondere 
gibt.  Seine  Zeichnung  ist  etwas  hart;  seine  Farben  sind  oft  blass  und 
kühl;  die  Gesichter  sind  noch  etwas  leer.  Dagegen  liegt  seine  Stärke 
in  der  Wiedergabe  der  grossen,  ruhigen  Gestalt,  seine  Figuren  sind 
etwa  halb  so  gross  wie  die  Bildfläche.  Wenn  manche  Symptome  uns 
darauf  führen,  hier  den  Meister  der  Kreuzigung  aus  der  Felicekapelle 
wieder  zu  finden,  so  muss  dabei  betont  werden,  dass  der  Katharinen- 
cyklus  sowohl  wie  das  Votivbild  viel  schwächer  sind,  also  wohl  früher 
gemalt  sein  müsen,  als  jenes  grosse  Fresko. 

Auf  der  linken  Längswand  Hess  das  Votivbild,  das  zwei  Abteilungen 
füllt,  noch  sechs  Kompartimente  frei.  In  ihnen  ist  die  Legende  des 
heiligen  Georg  dargestellt,  der  der  Schutzheilige  des  Vaters  Rolan- 
dinus  und  des  Stifters  selbst  war.  Die  Wahl  dieses  Schutzpatrons  ist 
bezeichnend.  Ein  Ritter  hat  ihn  sich  erkoren ,  und  oft  um  seinen 
Schutz  in  Schlacht  und  Gefahr  gebetet.  Wer  sich  ihm  empfahl,  der 
konnte  fromm  und  doch  ein  tapferer  Soldat  sein.  Er  passt  besser 
als  irgend  ein  anderer  Heiliger  für  diese  ritterlichen  Helden,  und  wird 
in  der  That  neben  dem  heiligen  Michael  am  liebsten  gewählt. 

Die  Legende  erzählt,  der  tribunus  Georgius  sei  nach  Silena  in 
Kappadokien  gekommen  und  habe  dort  am  Ufer  die  Tochter  des  Königs 
gefesselt  gefunden ;  sie  sollte  dem  Drachen  preisgegeben  werden,  dessen 
Pesthauch  das  ganze  Land  vergiftete.  Georg  stösst  dem  Drachen  die 
Lanze  in  den  Leib  und  bittet  die  Jungfrau,  ihren  Gürtel  um  den  Hals 
des  Untieres  zu  schlingen,  das  sich  nun  ganz  zahm  in  die  Stadt  führen 
lässt.  Erst  als  das  entsetzte  Volk,  an  seiner  Spitze  der  König,  sich  zur 
Taufe  bereit  erklärt  hat,  tötet  Georg  das  Untier;  20000  Kappadokier 


1)  leg.  aur.  1.  e.  p.  260  ff. 
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exceptis  parvulis  et  mulieribus  Hessen  sich  an  dem  Tag  taufen  und  der 
König  baute  eine  ecclesia  mirae  magnitudinis,  de  cuius  altari  fons  vivus 
emanat,  cuius  potus  omnes  languidos  sanat.i) 

Der  Drachenkampf  und  die  Taufe  des  Volkes  und  Königs  wird 
auf  den  beiden  ersten  Bildern  des  Cyklus,  den  Abteilungen  neben  dem 
Votivbild  dargestellt. 

I.  Der  Drachenkampf. Eine  Schlucht  von  einem  Bach  durch¬ 
strömt,  öffnet  sich  nach  vorn  zu.  Brücken  führen  über  das  Wasser  an 
die  hohen  Mauern  der  Stadt,  die  hoch  am  Berg  liegt;  von  den  Zinnen 
blicken  angstvoll  die  Bewohner,  vor  allem  der  König  und  seine  Frau 
auf  das  dem  Ungeheuer  preisgegebenen  Königskind.  Im  rechten  Augen¬ 
blick  ist  Georg  in  weisser  Rüstung  mit  dunkelblauen  Schienen  heran¬ 
gesprengt,  um  dem  Untier  den  Speer  in  den  Rachen  zu  stossen.  Das 
Ross  stemmt  sich  mit  dem  Vorderfuss  in  den  Boden;  weit  vornüber¬ 
gebeugt  stösst  der  Ritter  zu.  Die  Königstochter  kann  noch  nicht  an  ihre 
Rettung  glauben;  sie  hebt  in  banger  Erwartung  den  rechten  Arm,  wie 
um  die  Gefahr  abzuwehren. 

Es  ist  der  Moment  der  höchsten  Krisis  wiedergegeben,  freilich 
nicht  mit  der  Energie  im  einzelnen,  die  ihn  wirklich  glaubhaft  machte. 
Die  Bewegungen  sind  matt,  vor  allem  der  Stoss  des  Ritters  ist  nicht 
kräftig  genug  und  entspricht  wenig  den  Worten  der  Legende:  lanceam 
fortitervibrans.  Aber  die  Absicht  geht  wenigstens  auf  den  Höhepunkt 
der  Situation  los.  Auf  Nebenscenen  ist  verzichtet;^)  das  sich  begnügen 
mit  der  einen,  hauptsächlichen  Scene  entspringt  dem  richtigen  Gefühl 
für  das  Monumentale.  Der  landschaftliche  Teil  ist  sehr  dürftig  behandelt; 
die  Berge  sind  kahl  und  ohne  Vegetation.  Das  ganze  ist  eine  gute  An¬ 
lage  in  mangelhafter  Ausführung. 


1)  1.  c.  p.  262. 

2)  Cyklische  Darstellungen  der  Georgslegende  in  Italien  aus  dieser  Zeit 
kenne  ich  nicht.  Über  die  Wandgemälde  im  Kloster  Neuburg  in  Böhmen  hat 
Wozel  (Denkschriften  der  k.  k.  Akademie  der  Wiss.  X,  Wien  1859)  berichtet, 
wo  die  Legende  in  43  Bildern  1338  gemalt  wurde.  Über  eine  frühe  Dar- 

Ijstellung  in  der  altkölnischen  Schule  cf.  Kretschmar,  Jahrb.  d.  preuss.  Kunst- 
isammlungen  IV.  Einzelne  Scenen  z.  B.  ira  Castel  Collalto  b.  Conegliano  u. 
iBologna,  S.  Giacomo  magg.  Capp.  St.  Croce. 

■^)  Die  böhmische  und  kölnische  Darstellung  zeigt  eine  vorbereitende 
[| Scene:  Das  Gebet  des  Ritters  vor  dem  Kampf,  und  eine  nachfolgende:  Den 
lEinzug  in  die  Stadt  mit  dem  zahmen  Untier. 


4 


t 


—  so¬ 
ll.  Die  Taufe  des  Königs  Sevio  und  der  Seinen. i)  Diel 
Legende  lässt  die  allgemeine  Bereitwilligkeit  der  Einwohner  zur  Taufe, 
durch  die  Furcht  vor  dem  noch  lebenden  Untier  veranlasst  werden. 

Unser  Maler  unterdrückt  diesen  wenig  vornehmen  Zug;  eine  fest¬ 
liche  Repräsentationstaufe  scheint  ihm  würdiger.  Das  Untier  erscheint 
nicht  wieder.  Das  ganze  Volk,  an  seiner  Spitze  der  König  drängt  sich 
zur  Taufe.  Die  Scene  spielt  auf  einem  rings  von  prachtvoller  Archi- 
ur  umstellten  Platz.  Im  Hintergrund  steht  die  sich  in  einem  Haupt- 
und  zwei  Nebenschiffen  öffnende  Kirche,  deren  Bau  nach  der  Legende 
erst  bei  der  Taufe  versprochen  wird,  hier  aber  schon  fertig  dasteht. 

Das  Mittelschiff  ist  rundbogig  eingewölbt;  die  Arkaden  und  der 
Bogen  vor  der  Absis  dagegen  sind  spitz.  Gotisch  sind  auch  die  zier-, 
liehen  Loggien,  die  aussen  rechts  und  links  vom  überhöhten  Mittelschiff 
angebracht  sind. 

Je  zwei  Spitzbögen  mit  Dreipässen  werden  von  einer  zierlichen 
Mittelsäule  getragen;  über  dem  Dachgesims  setzen  dann  je  zwei  Spitz- 
giebel  mit  gotischem  Masswerk,  Krabbenschmuck  und  einer  Art  Kreuz¬ 
blume  auf.  Beide  Loggien  enden  rechts  und  links  in  einem  kleinen 
Rundaltar,  der  durch  eine  Kuppel  auf  einem  Säulentambour  bedacht  ist, 
unter  dem  ein  romanischer  Bogenfries  sich  herzieht.  Über  dem  Haupt¬ 
bogen  läuft  noch  eine  von  gothischen  Fenstern  durchbrochene  nnd  mit 
Plattenmustern  geschmückte  Gallerie. 

In  diesem  Phantasiebau  begegnen  sich  die  verschiedensten  Reminis- 
cenzen.  Die  ganze  Anlage  ist  romanisch,  die  Einzelformen  sind  gothisch ;  die 
Kuppeldie  dächer  der  Altane  erinnern  an  die  Kuppeln  des  Santo  in  Padua; 
beiden  Loggien  stammen  aus  einem  paduaner  oder  veroneser  Palast 
An  die  Kirche  stösst  rechts  der  königliche  Palast,  zu  dem  dieselbe  Brücke 
mit  dem  Ecksäulchen  führte  wie  wir  sie  auf  der  Kreuzigung  in  dei 
Felicekapelle  fanden.  Eine  Gallerie  lässt  das  obere  Stockwerk  zurück¬ 
treten.  Die  Thürbogen  sind  hier,  wie  auch  an  der  Kirche  und  derj 
andern  Gebäuden  mit  rot-weissem  Marmorrauster  verziert.  Man  könnt«! 
darin  fast  das  Monogramm  dieses  Künstlers  erblicken;  in  dem  Katharinen-! 
Cyklus,  Votivbild,  in  der  Kreuzigung  in  der  Felicekapelle  finden  wir  es 
durchgängig  wieder.  In  dem  Gebäude  links  mit  Laubengang  und  Türmerj 
dürfen  wir  vielleicht  das  Stadthaus  Silenas  sehen,  aus  dessen  Arkaden 


1)  Phot.  Alinari  13151.  Abbildung  bei  Foerster  Tafel  VIII.  Crowi; 
Cav.  It.  Ausg.  IV.  p.  157.  , 
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die  Menge  hervorgeeilt  kommt.  So  reich  geschmückt  und  fein  verziert  im 
einzelnen  die  Architektur  ist,  so  bleibt  doch  die  Gesamtbehandlung 
<yanz  in  der  trecento-Tradition  stecken.  Die  einzelnen  Bauglieder  sind 
viel  zu  schmächtig  und  zierlich,  um  architektonisch  wahr  zu  sein.  Diese 
offenen  Hallen  sind  nun  dicht  mit  Menschen,  im  ganzen  43,  gefüllt. 
Es  handelt  sich  um  eine  Massenscene:  denn  das  ganze  Volk  will  sich 
^  taufen  lassen.  In  der  Mitte  vollzieht  der  heilige  Ritter  die  Taufe.  Er 
trägt  einen  vornehmen  Mantel  wie  ein  Ordensritter;  im  Gürtel  steckt 
der  Dolch;  er  trägt  Schnabelschuhe  mit  Sporen.  Vor  ihm  und  dem 
niedrigen  Weihbecken  kniet  der  König,  der  seine  Krone  demütig  ab- 
genommen  hat,  hinter  diesem  seine  Frau  und  Tochter  mit  andern 
Frauen,  während  eine  Menge  Bürger  dabei  stehen,  zum  teil  betend,  zum 
’  teil  flüsternd  sich  besprechend.  Von  links  kommt  eine  Edelfrau  mit 
:  reichem  Gefolge  die  Stufen  des  Laubenganges  herunter;  von  rechts 
;  drängen  Mütter  mit  ihren  Kindern  hervor.  Eine  Menge  Gestalten  stehen 

■  unter  den  Lauben  und  den  vorspringenden  Pfeilern,  sodass  ein  reiz- 
!  volles  Wechselspiel  zwischen  figürlichen  und  architektonischen  Momenten 
!  entsteht.  Allenthalben  steckt  man  die  Köpfe  zusammen;  oft  lugt  grade 
i  noch  vor  einer  Säule  oder  hinter  den  Vordermännern  ein  Gesicht  her¬ 
vor.  Die  einzelnen  Gesichtszüge  sind  bei  den  Männern  individuell  aus¬ 
geprägt;  die  Frauen  dagegen  zeigen  einen  ziemlich  gleichmässigen  sehr 
üppigen  Typus,  ohne  Muskeln  und  Sehnen;  ihre  Tracht  ist  meist  ein 

■  enganliegendes  Gewand  mit  Besatz  am  Hals  und  einer  Bordüre  in  der 
Mitte,  wie  wir  es  schon  bei  Giovanni  da  Milano  auf  seinen  Fresken 
der  Rinuccinikapelle  in  S.  Croce  in  Florenz  finden,  ein  Kostüm,  in 
dem  wir  wohl  die  Hoftracht  jener  Zeit  erblicken  dürfen,^)  Bei  manchen 
Gestalten  verhüllt,  namentlich  bei  den  senkrecht  in  Falten  herab¬ 
fallenden  Mänteln,  das  Gewand  die  darunter  befindliche  Figur  vollständig. 

Das  Bild  ist  sorgfältig  durchgearbeitet;  an  die  Hauptgruppe  gliedern 
sich  die  Massen  nach  rechts  und  links  an,  und  durch  die  architektonischen 
Cäsuren  der  vorspringenden  Pfeiler  wird  eine  natürliche  Gliederung 
neben-  und  hintereinander  erreicht.  Aber  auch  hier  wieder  fällt  auf, 
dass  der  ganze  Platz  mit  Architektur  umstellt  ist,  so  dass  kein  Ausblick 
in  die  offene  Tiefe  möglich  ist;  nicht  einmal  der  blaue  Himmel  kann 
eindringen.  Der  Grund  hierfür  liegt  aber  nicht  nur  in  der  Verlegenheit, 


1)  Auch  Katharina  trägt  diese  Kleidung  auf  den  vorhin 
j  Fresken. 
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besprochenen 
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wie  man  die  obere  Bildfläche  überhaupt  füllen  soll,  sondern  auch  in ; 
einer  bewussten  Berechnung  der  farbigen  Werte.  Grosse  Flächen  blauen  j 
Himmels  würden  einen  zu  starken  farbigen  Accent  darstellen,  der  nicht  ■ 
durch  gleiche  Farbeneinheiten  des  übrigen  Bildes  aufgehoben  würde. 
Die  bunte  farbige  Ausgestaltung  der  Architektur,  ebenso  die  lebhaften 
Farben  der  Figuren  und  Trachten  sind  zu  schillernd  und  wechselreich, 

‘  um  gegen  so  starke  Accente  aufzukommen.  Bei  Giotto  ist  die  Rech¬ 
nung  ganz  anders ;  er  kann  ungescheut  den  blauen  Himmel  hereinleuchten  : 
lassen,  da  seine  Gestalten  viel  einheitlicher  in  der  Farbe  sind  und  hier  i 
die  Farbenwerte  sich  die  Wage  halten.  ! 

Auch  in  diesen  beiden  Georgfresken  glauben  wir  die  Hand  des  : 
Meisters  der  Katharinenbilder  und  des  Votivbildes  wiederzuerkennen,  ? 
wenn  auch  das  erste  Bild  fast  zu  lahm  für  ihn  scheint  und  die  sehr  feine  ji 
und  zierliche  Architektur  der  Bauten  von  Silena  überrascht.  Haben  wir| 

I 

aber  trotzdem  denselben  Künstler  wieder  vor  uns ,  so  gehören  ihm  also ! 
die  beiden  Oberstreifen  der  Längswände  ganz  an.  ' 

j 

Nun  hat  Selvatco  in  seinem  guida  di  Padova  1848  behauptet,! 
er  habe  unter  diesem  Fresko  der  Taufe  König  Sevios  eine  nicht  mehr’ 
lesbare  Inschrift  gefunden.  Hat  er  sich  nicht  getäuscht,  so  weist  diese 
auf  einen  Abschluss  der  Arbeit.  Wir  werden  also  mit  der  Möglichkeit  j 
zu  rechen  haben,  in  den  anderen  Bildern  der  Kapelle  eine  andere  Hand  zuj 
finden.  Wir  fahren  zunächst  auf  der  linken  Wand  fort.  Mit  dem  un-l 
teren  Streifen  beginnt  der  zweite  Teil  der  Georgslegende,  sein  Martyrium! 
unter  Diocletian,  in  vier  Feldern  dargestellt,  von  denen  das  dritte  leider! 
sehr  beschädigt  ist.  | 

Nach  der  Legende^)  wird  Georg,  der  die  heidnischen  Götter  öffent-t 
lieh  Dämonen  genannt  hat,  zu  dem  Prätor  Dacian  geführt,  der  ihn: 
stäupen  lässt,  ohne  seinen  Glaubensmut  zu  erschüttern.  Ein  Magier  1 
reicht  ihm  dann  auf  Dacians  Befehl  zweimal  einen  Giftbecher,  ohnej 
dass  Georg  dadurch  getötet  wird;  durch  solches  Wunder  wird  der  Magier! 
bekehrt.  Bei  der  Räderung  zerspringt  das  Rad ;  auch  flüssiges  Blei  kann  | 
ihm  nichts  anhaben.  Georg  erklärt  sich  nun  auf  Dacians  Bitten  scheinbar ! 
zum  Opfer  bereit;  aber  auf  sein  Gebet  zerstört  Feuer  vom  Himmel  den 
Tempel,  in  dem  er  opfern  soll.  Unter  dem  Eindruck  dieser  Katastrophe 
bekehrt  sich  sogar  die  Gattin  Dacians;  der  Prätor,  zum  äusserten  ge-; 
reizt,  lässt  zuerst  diese,  dann  Georg  selbst  hinrichten. 


1)  1.  c.  p.  262  f. 


rVbblldunp:  5.  Der  heilige  Georg  trinkt  den  Giftbecher 

Fresko  in  der  Cappella  San  Giorgio.  Padua. 

Nach  einer  Photographie  von  Alinari. 
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Auf  dem  ersten  Bild^)  trinkt  Georg  den  Giftbecher  (Ab¬ 
bildung  5),  den  ihm  der  Magier  gereicht  hat.  Der  Hof  des  Palastes, 

I  in  dessen  Ecke  die  Scene  spielt,  ist  wieder  von  zierlicher,  mit  grünen 
I  Platten  inkrustierter  Architektur  umstellt.  Eine  Treppe  führt  links  zu 
i  der  untern,  nach  der  Tiefe  zu  laufenden  Loggia  des  senkrecht  hervor- 
:!  springenden  Flügels,  unter  der  die  Kellertreppe  herabführt,  auf  welcher 
I  gerade  der  Kellermeister  hinaufsteigt.  Das  Masswerk  der  Fenster,  die 
'  zierlich  gewundenen  Säulchen,  die  bunten  Marmoreinlagen  sind  viel 
sauberer  und  peinlicher  gezeichnet,  als  die  Architektur  der  bisherigen 
!  Bilder.  Wir  haben  aber  auch  diese  Feinheit  schon  in  der  Felice- 
'  kapelle  angetroflfen  und  zwar  auf  dem  Bild  der  Schlacht  vor  Clavigo. 

Es  fehlt  hier  auch  das  rotweisse  Muster  der  Bogen,  das  bisher  immer 
;  angebracht  war.  In  der  Loggia  steht  der  König  mit  seinem  Gefolge, 
seine  Räte  und  ein  junger  Scholar  auf  der  Treppe.  Ein  mächtiger 
Thorbogen  öffnet  den  Blick  in  das  Untergeschoss  des  paralell  zur  Bild- 
i  fläche  stehenden  Palastflügels.  Breit  und  mächtig  wölbt  er  sich  über 
!  der  unter  ihm  stehenden  Menge.  Kleeblattbogen  zieren  die  obere  vor- 
j  springende  Gallerie;  die  Doppelsäulchen  fanden  wir  schon  auf  jener 
;  Gallerie,  welche  über  dem  Schlafzimmer  des  Königs  Ramiro  (Felicekappelle 
i  linke  Wand)  herläuft.  Das  Tabernakel,  das  den  Treppenabsatz  be¬ 
dacht,  erinnert  an  veroneser  Eindrücke,  nämlich  an  Castelbarcos  Grab- 
monument  neben  St.  Anastasia.  Der  Heilige  steht  auf  dem  freien  Platz 
1  unmittelbar  vor  der  Rampe  und  vor  dem  Prätor ,  ihn  umstehen  die 
;  Magier,  hinter  ihm  Soldaten  und  Zuschauer.  Seine  hohe,  vornehme 
I  Gestalt  im  Schmuck  des  lang  her  ab  wallenden  gelben  Mantels  hebt  sich 
leuchtend  von  den  übrigen  ab.  Rüstig  steigt  der  Kellermeister  die 
Treppe  herauf,  nicht  ahnend,  dass  es  sich  über  seinem  Kopf  um  Leben 
und  Tod  handelt,  und  der  Hund  schläft  neben  der  Stiege  unbekümmert 
weiter.  Der  kritische  Augenblick  ist  dargestellt;  der  Heilige  trinkt  ruhig 
;  den  Becher,  wie  des  Prätors  befehlende  Rechte  ihn  heisst,  die  dieser 
'  aus  der  Gallerie  hervorstreckt;  und  schon  heben  die  erstaunten  Magier 
und  Zuschauer  auf  der  Treppe  ihre  Hände,  als  wenn  sie  das  Wunder 
I  bereits  schauten.  Also  finden  sich  eigentlich  drei  Augenblicke  dargestellt: 
der  Befehl  des  Königs ,  seine  Ausführung,  deren  Folge.  Diese  drei 
Scenen  sind  nicht  mehr  nach  mittelalterlicher  Erzählungsweise  getrennt 
'  nebeneinandergestellt;  aber  die  Zusammenfassung  zu  einem  Vorgang  ist 
!■ - 

1  1)  Phot.  Alinari  13152. 
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noch  nicht  so  präcis,  dass  die  wirkliche  Akme  des  Vorgangs  gefunden  ,| 
wäre.  Die  alte  Erzählungsweise  wirkt  noch  fort,  aber  es  drängt  zu 
einer  Vereinigung  verschiedener  Momente  in  einem,  in  dem  ent-  I 
scheidenden ;  auch  hier  wieder  ein  Sympton  der  Übergangszeit.  Wir  j 
sahen  ja  eine  ähnliche  Tendenz  schon  bei  dem  „Drachenkampf  Georgs.“  ' 
Mit  diesem  Bild  und  der  Taufe  des  Königs  Sevio  verglichen,  steht  unser  l 
Fresko  beutend  höher.  Der  breite  Thorbogen  nimmt  wirklich  die  Ge-  ; 
stalten  unter  sich  auf,  statt  nur  als  abschliessende  Koulisse  dazustehen. 
Hier  wird  also  mit  der  Raumillusion  Ernst  gemacht.  Scharf  geschnittene 
römische  Profile  heben  sich  von  dem  dunklen  Hintergrund  der  loggia  , 
ab.  Der  Pinsel,  der  sie  gemalt  hat,  ist  spitzer  und  feiner;  das  Einzelne  | 
ist  zierlicher,  behutsamer  ausgeführt.  ’  Vor  allem  aber  überrascht  ein  i 
anderer  Figurenmassslab.  Während  der  Heilige  auf  dem  Bild  der  Taufe  ; 
halb  so  gross  ist,  wie  die  Höhe  der  Bildfläche,  misst  er  hier  unten  un-  i 
gefähr  ein  Drittel.  Die  Gestalt  tritt  noch  mehr  zurück,  der  Schauplatz  1 
mehr  hervor.  Es  ist  eine  bewusste  Fortentwicklung  der  angehahnten  ' 
Bestrebung,  die  Gestalt  nicht  in  ihrer  plastischen  Isolierung,  sondern  im 
Zusammenhang  mit  ihrer  Umgebung  zu  geben.  Das  Monumental-  ; 
Grossartige,  wie  wir  es  in  den  oberen  Fresken  fanden,  tritt  zurück  i 
gegenüber  einer  gewissenhafteren  Rechnung.  Die  Unterschiede  sind  : 
gering,  weissen  aber  doch  auf  eine  andere  Hand,  und  zwar  eben  ^ 
auf  jene,  welche  die  linke  Unterwand  der  Felicekapelle  gemalt  hat. 

Das  folgende  fresco,  das  am  bekanntesten  ist,  stellt  als  Hauptscene 
Georgs  Räderung  dar.i)  In  die  beiden  offenen  Seitenflügel  des 
roten  Palastes,  der  den  Hintergrund  abschliesst,  sind  zwei  Nebenscenen  ; 
hinein  verlegt,  von  denen  diejenige  links  die  Taufe  des  Magiers,  die 
rechts  jene  Begegnung  des  Heiligen  mit  Dacian  darstellt,  in  welcher  der  ; 
Heilige  scheinbar  einwilligt  zu  opfern.  Zum  ersten  Mal  ist  hier*  der  ! 
Versuch  gemacht,  Nebenscenen  in  die  Architektur  hineinzuverlegen.  Die 

1 

ältere  Kunst  kennt  nur  ein  Nebeneinander  der  Episoden  als  ein  Nach¬ 
einander,  was  eine  successive  Auffassung  fordert,  bei  der  die  simultane 
Anschauung  des  Bildes  nicht  gedeihen  kann. 

Unser  Meister  weiss  seine  Liebhaberei  für  offene  Architektur  mit 
einer  glücklichen  Umgehung  dieser  älteren  Darstellungsv/eise  zu  ver¬ 
binden.  Der  untere  Teil  der  Bildfläche  wird  von  der  Räderung  ein-  ■ 


')  Phot.  Alinari  13153.  Abbild,  bei  Foerster  Tafel  IX,  Crowe  Cav.  It. 
Ausg.  IV  p.  157. 
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genommen;  die  architektonische  Koulisse,  welche  die  Scene  nach  hinten 
abschliesst,  rahmt  in  den  beiden  vorspringenden  Flügeln  je  eine  Neben¬ 
scene  ein,  gewissermassen  als  Ausstrahlungen  des  Hauptbildes,  sodass 
an  Stelle  einer  successiven  die  simultane  Anschauung  erreicht  ist.  Die 
Raderung  ist  die  Hauptsache  und  wird  als  Hauptscene  in  den  Mittel¬ 
punkt  gerückt.  Die  beiden  Nebenscenen  übernehmen  nur  die  Rolle 
des  verbindenden  Textes. 

Der  auf  Bogen  ruhende  Mittelbau  tritt  zurück;  er  öffnet  sich  im 
ersten  Geschoss  in  einer  von  vier  Kleeblattbogen  auf  gewundenen  Saul- 
chen  gestützten  loggia;  die  Brüstung  ist  mit  Marmormosaik  geschmückt, 
ln  der  Mitte  des  Hofes  steht  das  Doppelrad,  über  dessen  Zacken  der 
Heilige  gelegt  ist.  Er  ist  nicht  angebunden,  sondern  hängt  frei.  Nur 
mit  einem  Schurz  bekleidet,  hebt  er  die  Arme  flehend  zum  Himmel, 
in  den  er  vertrauensvoll  blickt.  Die  Henker  haben  die  Kurbeln  erfasst, 
die  Krieger  umstehen  in  starrer  Waffenruhe  die  Execution.  Neben  den 
Soldaten  finden  wir  den  Richter  mit  dem  Kommandostab,  links  von  ihm 
einen  erregt  dreinschauenden  heidnischen  Priester,  ganz  links  die  Rate  des 
Prätors.  Auf  der  andern  Seite  stehen  vor  den  Soldaten  andere  Mitglieder 
aus  dem  Gefolge  des  Prätors;  der  vorderste  ist  vielleicht  der  Ankläger, 
daneben  rechts  ein  Magier  mit  dem  bunten  Shawl  wie  auf  dem  vorigen 
Bild;  sogar  der  kleine  Scholar  mit  Mantel  und  Kopftuch  fehlt  nicht. 
Dahinter  noch  eine  Menge  anderer  Gestalten,  Männer,  Frauen  und 
Kinder,  eine  buntbemützte  Schar  mit  Turbanen,  Schlapphuten  und 
Zipfelmützen;  es  sind  kleine  untersetzte  Gestalten,  mit  gespannten 
Gesichtszügen,  ausdrucksvollen  Mienen  individuellster  Art.  Und  nun 
begibt  sich  das  Wunder:  von  rechts  und  links  kommen  aus  der  Hohe 
zwei  Engel,  Schild  und  Schwert  in  den  Händen,  und  zerschlagen  das 
Rad.  D°ie  Henker  stürzen  zu  Boden  und  suchen  sich  gegen  die  um¬ 
hergesprengten  Holzsplitter  zu  wehren.  Aber  nicht  sie  allein  sind 
erschreckt;  die  Leibwache  weicht  unwillkürlich  zurück;  der  eine  Soldat 
hebt  den  Schild,  der  andere  fasst  den  Speer  fester.  Betreten  und  ver¬ 
wirrt  stehen  die  Räte  des  Königs  da,  während  auf  der  andern  Seite 
sich  das  Entsetzen  in  noch  lebhafteren  Geberden  verrat. 

Der  Vorgang  zwang  den  Künstler  zur  Wiedergabe  einer  nackten 
Gestalt.  Es  ist  bekannt,  wie  sehr  das  Mittelalter  vor  einer  solchen 
Wiedergabe  zurückscheute;  ethische  Bedenken  hatten  die  künstlerische 
Fähigkeit  auf  diesem  Punkte  gelähmt.  Um  so  überraschender  wirkt 
die  lebendige  Wiedergabe  des  Aktes  auf  unserem  Bild.  Gewiss  ist  der 
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nackte  Georg  nicht  einwandfrei,  die  Extremitäten  sind  viel  zu  dünn, 
die  Rippen  schematisch  gezeichnet;  von  einem  Flächenspiel  der  Haut 
noch  gar  nicht  zu  reden.  Ausserdem  rang  der  Künstler  hier  mit  der 
technischen  Schwierigkeit  der  Modellierung;  er  setzt  einfach  weisse 
Tupfen  auf  die  rosa  Untermalung,  wodurch  wieder  verloren  geht,  was 
die  Zeichnung  schon  geleistet  hatte.  Diese  ist  aber  überraschend 
gelungen.  Der  Körper  schmiegt  sich  mit  hohlem  Kreuz  über  das  Rund 
des  Rades;  die  Arme  sind  über  den  Kopf  erhoben.  Man  sieht,  der 
Künstler  arbeitet  hier  mit  besonderem  Interesse.  Nicht  ungern  mag  er 
an  eine  Aufgabe  gegangen  sein,  die  durch  den  nackten  Leib  eine 
helle  Lichtstelle  an  eben  der  Stelle  anzubringen  gestattete,  wo  das 
Auge  des  Beschauers  vor  allem  ruhen  sollte.  Gegen  den  dunkeln  Palast, 
gegen  die  schwarzen  Rüstungen  sticht  der  feine  helle  Leib  grell  ab  und 
hebt  so  die  Person  des  Heiligen  auch  durch  dieses  Mittel  aus  der  übrigen 
Welt  heraus. 

Die  Raderung  Georgs  stellt  wie  die  Taufe  des  Königs  Sevio  ein 
Massenpublikum  dar.  Aber  dieses  ist  auf  beiden  Bildern  ganz  ver¬ 
schieden  behandelt.  Die  Zuschauer  der  kirchlichen  Handlung  auf  dem 
oberen  Bild  sind  unter  die  weiten  Bogen  der  Kirche  verteilt;  sie  bilden 
nicht  ein  zusammenhängendes  Ganze,  sondern  gewissermassen  füllende 
Bestandteile  zwischen  den  Arkaden,  deren  Pfeiler  wie  Cäsuren  trennend 
niedergehen.  Im  unteren  Bild  dagegen  hat  der  Künstler  eine  zusammen¬ 
hängende  Menschenmasse  gegeben;  nur  die  vorderste  Reihe  ist  mit  dem 
ganzen  Körper  sichtbar;  dahinter  ragt  in  bunter  Regellosigkeit  Kopf  neben 
Kopf  heraus.  Die  Menge  erscheint  hier  nicht  mehr  als  eine  Summe  von 
Einzelgestalten,  sondern  wie  ein  einheitliches  Ganze;  der  Einzelne  macht 
keinen  Anspruch  darauf,  dass  sein  dumpfes,  unselbständiges  Leben 
bewusst  hervortrete.  Namentlich  gilt  das  von  dem  Spalier  der  Soldaten 
und  den  weiter  Zurückstehenden.  Im  Vordergrund  treten  die  oben 
erwähnten  Mitglieder  des  juristischen  Rates  selbständiger  hervor,  bilden 
aber  auch  unter  sich  einen  Chorus. 

Man  sieht  an  diesem  Bild  besonders  deutlich,  wie  anschaulich 
das  Ganze  aufgefasst  ist.  Unser  Künstler  stellt  nicht  sorgfältig  die 
Personen  nebeneinander,  die  von  der  Legende  gefordert  werden,  sondern 
er  sieht  den  ganzen  Vorgang  sofort  vor  sich  und  weiss,  dass  zu  einer 
Execution  das  ganze  Gerichtspersonal,  Soldaten  und  Neugierige  gehören. 
Nicht  nur  im  Massstab  der  Figuren,  in  der  charaktervollen  Wiedergabe 
der  Physiognomien  unterscheidet  sich  dies  Bild  von  seinem  Pendant,  der 
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Räderung  Katharinas.  Die  ganze  Auffassung  ist  eine  andere.  Bei 
Katharinas  Marter  ist  die  Bewegung  wie  eine  Explosion  gegeben;  die 
einzelnen  physischen  Affekte  sind  die  denkbar  stärksten.  Man  sieht 
das  Wunder  sichtbar  vor  sich  gehen;  man  hört  das  Rauschen  der 
Engelsflügel,  das  Sausen  seines  Schwertes,  den  Angstruf  der  Ge¬ 
troffenen.  Unruhig  genug  geht  es  auch  bei  Georgs  Räderung  zu;  aber 
hier  fehlt  der  grandiose  Schwung ;  es  ist  mehr  Unruhe  als  Bewegung, 
mehr  Geschrei  als  Aufschrei.  Die  Engel  sind  so  klein  und  puppenhaft, 
dass  sie  das  Werk,  das  ihnen  obliegt,  mehr  symbolisch  als  wirklich 
vollziehen.  Das  Ganze  ist  dort  grandios,  hier  kleinlicher.  Aber  tech¬ 
nisch  ist  der  Meister  des  Georgbildes  fortgeschrittener.  Manche  seiner 
Köpfe,  wie  der  dritte  von  links,  könnte  bei  den  Niederländern  Vor¬ 
kommen.  Gesicht  und  Gewand  sind  ebenso  sorgfältig  gezeichnet,  wie 
die  Architektur. 

Zu  der  Unruhe  dieser  Scene  kontrastiert  die  Ruhe  in  den  beiden 
Nebenbildern;  dort  die  stille  Andacht  bei  der  heiligen  Cermonie,  hier 
die  feierliche  Haltung  einer  Audienz. 

Das  linke  Bild  stellt  die  Taufe  des  Magiers  dar,  geht  also  inhaltlich 
der  Räderung  vorher,  während  rechts  das  erneute  Verhör  vor  Dacian 
erst  nach  der  Marter  erfolgt.  Die  Gestalten  treten  nur  als  Halbfiguren 
hervor;  sie  sind  rings  von  Säulen  und  Bogen  umrahmt;  hell  flackern 
die  beleuchteten  Gestalten  und  Säulen  aus  dem  Dunkel  des  Gemaches 
hervor.  Die  Figuren  stehen  wie  gleichartige  Faktoren  zwischen  den 
Architekturgliedern.  Grade  durch  diese  Einheit  treten  die  Nebenscenen 
bescheiden  zurück;  sie  wirken  wie  eingerahmte  Bilder  und  stellen  sicht¬ 
lich  den  verbindenden  Text  für  den  Zusammenhang  der  Hauptscene 
mit  der  ganzen  Legende  dar. 

Das  fünfte  Bild  ist  leider  sehr  zerstört;  es  schildert  den  Sturz  des 
heidnischen  Kültbildes^).  Links  wieder  der  Palast,  dessen  Styl 
den  Seitengebäuden  auf  der  „Taufe  des  Königs“  am  nächsten  steht; 
eine  schmale  Strasse,  die  ein  wenig  blauen  Himmel  durchlässt,  trennt 
ihn  von  der  loggia  auf  der  rechten  Seite,  in  der  das  Kultbild  aufgestellt 
ist.  Im  Hof  des  Palastes  ist  die  Menge  versammelt;  in  der  loggia 
steht  der  Prätor.  Alles  wartet  gespannt  auf  die  Wirkung  des  Gebets, 
das  der  Heilige,  der  vor  dem  rechts  errichteten  hohen  Tabernakel 
kniet,  gen  Himmel  schickt,  während  in  dem  Tabernakel  selbst  die 


1)  ohne  Abbildung. 
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heidnischen  Priester  auf  die  Opferung  des  Ketzers  warten.  Das  Gebet  ■ 
des  Heiligen  wird  erhört.  Die  Stangen  des  Tabernakels  brechen,  die  I 
Statue  stürzt ;  entsetzt  schützen  die  Priester  sich  gegen  die  herabfallenden  ■ 
Steine  und  bergen  sich  an  die  Mauer  heran;  nur  der  Oberpriester  bleibt  fl 
mit  hocherhobenen  Händen  stehen.  Wir  sehen  auch  hier  wieder  Ur-  I 
Sache  und  Wirkung  auf  demselben  Bild  vereinigt.  An  diesem  Fresko  « 
wird  die  Vorliebe  des  Künstlers  für  architektonische  Abschlüsse  von  \ 
neuem  recht  deutlich.  Er  vermeidet  sichtlich  die  Wiedergabe  einer  f 
freien  Tiefe  und  schliesst  auch  hier  wie  so  oft  den  Hintergrund  mit  ^ 
der  ganzen  Breitseite  des  Palastes.  Über  die  Einzelheiten  des  Bildes  ^ 
lässt  sich  bei  dem  traurigen  Zustand  der  Erhaltung  nichts  weiteres  sagen. 
Aus  dem  Charakter  der  Architektur  lässt  sich  am  ehesten  auf  den 
Künstler  des  Oberstreifens  schliessen. 

Das  letzte  schmale  Kompartiment  der  linken  Wand  enthält  die 
„Enthauptung  des  Heiligen.“^)  Wir  befinden  uns  vor  der  Stadt, 
deren  Mauern  und  Häuser  links  oben  sichtbar  sind.  Steil  stürzen  die 
Berghänge  auf  der  rechten  Seite  herab  bis  eng  an  die  Mauern  und 
lassen  nur  wenig  Raum  für  sich  frei.  Auf  dieser  schmalen  Bühne  ver¬ 
sperrt  eine  dichte  Schar  von  Soldaten  und  ein  Gitter  von  Speeren 
dem  neugierigen  Auge,  was  innerhalb  des  Kreises,  der ‘nur  nach  vorn 
sich  öffnet,  vor  sich  geht.  Unbeweglich  wie  ihre  Waffen  stehen  die 
Soldaten  da;  links  hält  im  Hintergrund  ihr  Führer,  dessen  Panzer  ein 
Mohrenkopf  ziert;  weiter  vorn -halten  zwei  andere  Reiter;  der  vordere 
ist  der  Richter  mit  dem  Kommandostab,  der  die  Hinrichtung  zu  leiten 
hat,  neben  ihm  ein  anderes  Mitglied  des  Rates  mit  einem  Turban  auf 
dem  Kopf. 

Der  Richter  hat  eben  mit  dem  Stab  das  entscheidende  Zeichen 
gegeben,  schon  steht  der  Henker  mit  erhobenem  Schwert  vor  dem 
knieenden  Heiligen,  der,  nur  noch  in  den  weissen  Rock  gehüllt,  den 
letzten  Streich  gesenkten  Hauptes  erwartet.  Aber  noch  müht  man  sich 
um  ihn ;  hinter  Georg  steht  ein  Greis  mit  langem  Graubart,  der  eindring¬ 
lich  auf  den  Heiligen  einredet.  Er  ist  durch  den  Shawl  wieder  als  j 
einer  der  Magier  kenntlich,  der  einen  letzten  Bekehrungsversuch  zu  j 
machen  scheint.  Vergebens,  der  Heilige  wendet  sich  nicht  einmal  um;  j 
er  senkt  den  Kopf  um  den  Streich  zu  empfangen.  | 

Rechts  von  dem  Heiligen  steht  ein  anderer  Teil  des  juristischen  ! 

I 

j 

i 


Phot.  Alinari  13154. 
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Körpers.  Der  Vorderste  hält  den  Mantel  des  Heiligen  und  das  Wehr- 
gehäng,  an  dem  der  Dolch  herabhängt.  Ganz  seltsam  ist  die  Gruppe 
der  vier  im  Vordergründe  links  vor  den  Reitern  Stehenden.  Ein  Mann 
in  weitem  Mantel  und  enganliegender  Kapuze  will  eben  sein  Kind  weg¬ 
führen,  das  die  traurige  Exekution  nicht  sehen  soll;  hinter  ihm  kniet 
betend  ein  junges  Mädchen  und  ganz  links  kommt  noch  das  Gesicht 
eines  Jünglings  zum  Vorschein.  Die  Legende  lässt  die  Frau  des  Prätors 
vorher  sterben;  diese  kann  also  nicht  gemeint  sein. 

Das  Bild  darf  neben  der  Giftprobe  das  bedeutendste  aus  dem 
Georgscyklus  genannt  werden.  Ein  einziger,  und  zwar  der  entscheidende 
Augenblick,  kurz  vor  der  Katastrophe  ist  gegeben,  alles  hat  darauf  Be¬ 
zug;  nichts  Nebensächliches  findet  sich. 

Zu  der  erschütternden  Scene  passt  der  schweigende  Ernst  der 
Soldaten,  die  Ruhe  der  eisernen  Waffen,  die  starr  in  die  Luft  ragenden 
Speere,  .die  Einsamkeit  des  Platzes;  es  liegt  etwas  wie  Todesstimmung 
über  dem  ganzen  Bild.  Schwer  und  tief  sind  die  Farben  abgestimmt, 
schwärzlich  gelb  stürzt  der  Abhang  herunter ,  und  dunkel  schatten  die 
Rüstungen. 

Die  ganze  psychische  Sprache  dieses  Bildes  ist  höchst  ausdrucks¬ 
voll,  von  tiefer  Schönheit.  Nach  einer  andern  Richtung  dagegen  ver¬ 
sagt  hier  die  Kraft  unseres  Künstlers.  Er  ist  hier  von  seinen  Archi¬ 
tekturprospekten  abgegangen;  nur  in  der  Stadtsilhouette  hat  er  dieser 
Freude  etwas  Löhnen  dürfen.  Eine  offene  Tiefe  gelingt  ihm  nicht; 
der  Hügel  fällt  so  senkrecht,  so  dicht  hinter  den  Gestalten  ab,  dass  er 
eher  wie  eine  aufgerichtete  Lehmmauer  aussieht,  nicht  aber  wie  ein 
Bergrücken,  der  das  Auge  nach  hinten  zieht.  Die  Schwierigkeit,  die 
-obere  Bildfläche  zu  füllen,  war  hier  um  so  grösser,  als  das  Format 
dieses  Bildes, ’wie  das  aller  Eckbilder  der  Längswände,  ein  hochgestelltes 
Rechteck  war.  Man  merkt  dem  Künstler  noch  ab,  wie  er  mit  dieser 
Schwierigkeit  gerungen.  Die  isokephalische  Reihe  der  Köpfe  der  Soldaten 
legt  fast  einen  Querstrich  durch  das  Bild;  der  obere  Teil  wird  dann 
mühsam  ausgefüllt  durch  die  Stadtansicht  und  die  steile  Bergwand; 
diese  beiden  füllenden  Bestandteile  sind  aber  eine  Ordnung  für  sich; 
sie  stehen  mit  der  Hinrichtungscene  in  sehr  losem  Zusammenhang, 
während  sie  doch  eigentlich  den  Schauplatz  schaffen  sollten,  auf  dem 
sich  eben  dieser  Vorgang  abspielt.  Die  Anlage  des  Bildes,  der  Figuren¬ 
massstab  und  die  Stadtarchitektur  erinnert  sehr  an  den  Künstler  des 
oberen  Streifens;  dagegen  scheint  die  Ausführung  der  minutiös  arbei- 
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tenden  Hand  des  zweiten  Künstlers  anzugehören.  Sollten  wir  hier  viel¬ 
leicht  annehmen  dürfen,  dass  der  erste  Künstler  nach  Vollendung  des 
Oberstreifens  hier  an  der  Altarwand  in  seiner  Thätigkeit  fortfahren 
wollte,  die  Ausführung  dann  aber  andern  Händen  überlassen  musste? 
Wenn  wir  an  die  oben  (pag.  3g)  erwähnte  Unterbrechung  der  künstlerischen 
Arbeit  zwischen  1379  und  1384  denken,  wäre  hier  vielleicht  der  Schnitt 
zu  machen. 

Zuletzt  von  den  Fresken  der  Seiten  wände  dürfte  die  Legende 
der  Lucia  gemalt  seini).  Sie  ist  sicher  später  gemalt,  als  die  über  ihr 
befindliche  Katharinalegende,  wahrscheinlich  auch  später  als  die  Legende 
des  Patrons  des  Stifters.  Lucia  ist  der  Patron  Guidos,  des  ältesten 
Bruders  des  Stifters. 

Die  Legende  verteilt  sich  auf  vier  Felder,  links  und  rechts  ein 
hochgestelltes,  in  der  Mitte  zwei  breitgelegte  Rechtecke. 

Nach  der  Legende^)  stammt  Lucia  aus  einer  reichen  Familie  in 
Syrakus.  Die  Eltern  verloben  sie  wider  ihren  Willen  mit  einem  heid¬ 
nischen  Jüngling  der  Stadt;  sie  aber  lebt  ganz  der  Fürsorge  für  die 
christlichen  Armen.  Als  ihr  Bräutigam  sieht,  dass  sie  all  ihr  Vermögen 
den  Armen  wegschenkt,  zeigt  er  sie  bei  dem  heidnischen  Stadthalter 
Paschasius  an,  der  sie  verhört  und  von  der  Schönheit  der  Jungfrau 
ergriffen,  sie  in  ein  Haus  der  Schande  bringen  lassen  will.  Aber  weder 
tausend  Männer,  noch  die  vor  sie  gespannten  Ochsen  können  die  Heilige 
fortziehen.  Auch  weitere  Marter  durch  Feuer  und  Öl  können  ihr  nichts 
anhaben;  erst  die  Dolche  der  Freunde  des  Paschasius  treffen  sie  tötlich. 
Sterbend  empfängt  sie  das  Sakrament  des  Mahles;  an  dem  Platz,  wo 
sie  stirbt,  wird  eine  Kirche  errichtet. 

Vier  Scenen  hat  der  Künstler  aus  diesem  Stoff  ausgewählt:  das 
Verhör  vor  dem  Prätor,  das  Wunder  bei  dem  Ochsenzug,  weitere 
Marter,  endlich  die  Exequien  der  Heiligen. 

I.  Lucia  vor  dem  Prätor^).  Wir  befinden  uns  in  dem  Hof 
eines  Gebäudes,  das  sich  unten  in  grossen  offenen  Arkaden,  oben  in 


Die  Lucialegende  gehört  ebensowenig  wie  die  Georgs  zu  den  oft 
behandelten  Stoffen.  Mir  ist  nur  eine  Darstellung  derselben  iin  trecento,  und 
und  auch  diese  nur  litterarisch  bekannt.  Nach  Vasari  (Mil  I  403)  malte 
Puccio  Capanna  die  Legende  für  die  Strozzi-Kappelle  in  S.  Trinitä  Florenz, 
cf.  aber  auch  Crowe  Cav.  It.  A.  IV.  322  über  eine  Darstellung  in  Ancona, 
leg.  aurea  1.  c.  p.  29  ff. 
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kleineren  Loggien  öffnet;  zu  der  unteren  Bogenreihe  führt  eine  Treppe 
bis  an  die  Stufen  des  Gerichtsthrones ,  auf  dem  der  Prätor  rn  fererltcher 
Amtstracht  sitzt.  Der  Richterstuhi  ist  mit  ähnlichem  Schnitzwerk  ge¬ 
schmückt,  wie  wir  es  an  dem  Alkoven  des  Königs  Ramiro  m  der  Fehce- 
kapelle  fanden.  Neben  dem  Prätor  steht  sein  Berater,  während  aussen 
vor  der  Loggia  zwei  Männer  in  schwarzen  Mänteln,  mit  capuccio  und 
Kopftuch  stehen,  die  Arme  verschränkt,  mit  scharfem,  fast  stechendem 
Blick  die  Angeklagte  musternd.  Wir  werden  am  ersten  an  Inquisrtoren 
bei  ihnen  denken.  In  der  Loggia  der  Rückwand  sitzen  hinter  einer 
Gallerie  die  beiden  Aktuarii;  der  eine,  vor  dem  auf  der  Brüstung  das 
Tintenfass  steht,  hält  mit  der  Rechten  die  Feder,  während  die  Lin  e 
ein  Schriftblatt  fern  von  seinen  weitsichtigen  Augen  halt.  Sem  Nach  ar,_ 
der  rechts  von  ihm  sitzt,  hält  mit  der  Rechten  eine  Schriftrolle. 

Diese  beiden  von  den  Bogen  eingerahmten  Halbfiguren  heben 
sich  deutlich  von  dem  Hintergrund  ab;  sie  beleben  dadurch  den 
mitüeren  Streifen  des  Bildes,  während  der  obere  sich  wieder  dmc  - 
brochener  Architektur  schmückt.  Der  unterste  Bildstreifen  bleibt  für 
den  ganzen  Hauptvorgang  frei.  Lucia  wird  von  zwei  Bütteln  heran¬ 
gedrängt  und  derb  festgehalten.  Die  Rechte  des  Paschasius  hebt  den 
Richterstab  und  deutet  dadurch  die  Verurteilung  der  Heiligen  an.  Von 
ihr  trennen  Soldaten  die  neugierige  Menge,  die  sich  durch  das  offene 
Thor  von  links  nachschiebt.  Vielleicht  ist  die  Frau  mit  dem  we.ssen 
Kopftuch  die  Mutter  Lucias  Eutychia,  die  sich  vordrängen  wül,  aber 
von  dem  einen  Soldaten  an  der  Schulter  zurückgehalten  wird.  Und 
sollte  der  jugendliche  Kopf  neben  ihr  vielleicht  an  den  Bräutigam  er 
Heiligen  denken  lassen,  der  den  Triumph  seiner  Schadenfreude  hier 

erleben  will?  , 

Ich  glaube  dies  Bild  wiederum  dem  zweiten  Meister  zuschreiben 

zu  sollen  trotz  der  rot  und  weiss  gezierten  Arkaden,  die  ja  sonst  auf 

die  andere  Hand  hinweisen.  Möglich  aber,  dass  auch  hier  wie  in 

dem  gegenüberliegenden  Bild  dieser  Meister  seine  Hand  noch  mit  im 

Spiel  hatte.  a\ 

II.  Das  Martyrium  und  der  Zug  Lucias  geht  weiter.  )  (Abbildung  6.) 

Links  öffnet  sich  der  Palast  des  Paschasius  in  Arkaden  und  Loggien 

in  der  Mitte  durchbricht  das  Thor  des  Hofes  mit  turmartigem  Aufbau  die 

Mauer,  und  rechts  erhebt  sich  ein  bürgerliches  Haus  mit  gotischem 


Phot.  Alinari  13167  Zeichnung  hei  Foerster  Taf.  VI.  und  MI. 
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Fenster  und  einem  mit  Blumen  geschmückten  Steinbalkon.  Eine  offene 
Steintreppe  mit  Säulengeländer  führt  in  den  Oberstock,  Das  Fenster 
des  hinteren  Flügels  ist  vergittert.  Wahrscheinlich  'ist  das  Haus  gemeint, 
in  welches  die  Heilige  geschleppt  werden  soll.  Links  im  Vordergründe 
des  Hofes  mühen  sich  die  Männer  —  die  Legende  spricht  von  mille 
viri !  - —  die  Heilige  vorwärts  zu  stossen.  Der  Eine  stemmt  sich  gegen 
ihren  Rücken,  der  Andere  zerrt  sie  am  Mieder;  als  das  nichts  hilft, 
legt  ihr  ein  Dritter  den  Strick  um  den  Leib,  an  dem  sechs  Ochsen  gespannt 
sind,  die  von  ihren  Treibern  geschlagen,  gestossen  und  gezogen  werden 
—  alles  vergeblich.  Die  Volksmenge  ist  durch  das  Hofthor  einge¬ 
drungen.  Der  Eine  schaut  das  Wunder  und  hebt  fromm  die  Hände; 
ein  Anderer  deutet  mit  beiden  Armen  auf  das,  was  geschieht  und  blickt 
zu  Paschasius  auf,  der  in  der  oberen  Loggia  seines  Palastes  steht,  wie 
um  zu  fragen,  ob  er  solchen  Thatsachen  gegenüber  nicht  den  höheren 
Schutz  anerkenne,  in  dem  die  Jungfrau  stehe.  Der  Prätor  aber  blickt 
böse  und  ärgerlich  auf  seinen  Nachbar  und  fragt  mit  dem  Blick,  ob  er 
nicht  ein  stärkeres  Mittel  kenne,  um  die  Heilige  seinen  Wünschen 
gefügig  zu  machen. 

Wir  sehen,  es  kommt  dem  Künstler  auch  hier  wieder  nicht  darauf 
an,  den  dramatischen  Accent  streng  zu  präcisieren.  Man  kann  ausser 
dem  Wunder  selbst  ein  Vorher  und  Nachher  unterscheiden.  Und  ferner 
ringt  der  Künstler  wieder  mit  der  Schwierigkeit,  die  ganze  Bildfläche 
zu  füllen.  Die  Figurenkomposition  füllt  nur  die  untere  Partie  der 
Fläche  aus;  diese  wird  abgeschlossen  durch  die  Zinnen  der  Mauern; 
darüber  hinaus  ragen  denn  drei  getrennte  Gebäudekomplexe. 

Desto  geschickter  ist  der  Maler  aber  in  der  Ausnutzung  des 
Breitenformats.  Er  benutzt  dieses,  um  den  langgestreckten  Ochsenzug 
darzustellen,  dessen  vorderstes  Gespann  nur  noch  halb  sichtbar  ist.  Die 
Bühne  ist  ziemlich  schmal,  sodass  die  Menge  erst  aus  dem  Thor  hervor¬ 
quillt.  Diese  Menge  ist  hier  wieder  ähnlich  dargestellt,  wie  auf  „Georgs 
Räderung“,  eine  engzusammengedrängte  Masse,  die  als  Ganzes  wirken 
soll.  Ganz  besonders  gelungen  ist  die  rechte  Seite,  wo  die  Treiber 
sich  an  den  Ochsen  mühen.  Die  Tiere  sind  mit  guter  Beobachtung 
wiedergegeben,  namentlich  der  in  die  Knie  brechende  Stier,  der  an 
Andrea  Pisaiios  Relief  am  Campanile  in  Florenz  erinnert.  Überhaupt 
ist  der  ganze  Vorgang  höchst  lebendig  aufgefasst.  Die  drei  Gruppen 
bilden  jede  ein  Bild  für  sich,  die  Ochsen treiber,  die  Menge  und  die 
Heilige  mit  den  Schergen.  Dort  die  lebhafte  Bewegung  von  Mensch 


Abbildung  6.  LuCIA  UND  DIE  SxiERE. 
Fresko  in  der  Cappella  San  Giorgio.  Padua. 
Nacli  einer  Photograpliie  von  Alinari. 
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und  Tier,  daneben  betroffene  Gesichter  und  fromm  sich  faltende  Hände 
und  hier  die  unerschütterliche  Ruhe  der  Heiligen  "inmitten  ihrer  frechen 
Peiniger.  Nimmt  man  dazu  noch  den  entrüsteten  Prätor,  so  kommt 
eine  Fülle  seelischer  Momente  zusammen,  die  mit  allen  Mitteln  der 
Charakteristik  dargestellt  sind.  Das  Bild  stammt  zweifellos  von  dem 
zweiten  Meister. 

III.  Das  dritte  Fresko  schildert  das  Feuer-,  Oel-  und 
Schwertmartyrium  der  Heiligen^).  Durch  einen  vorspringenden 
Mittelbau  und  zwei  zurücktretende  Flügel  ist  das  Bild  in  drei  Kompar¬ 
timente  zerlegt,  aber  umgekehrt  wie  auf  dem  fresco  „Georgs  Räderung 
wo  der  Mittelbau  zurückliegt.  Die  mittlere  Scene  spielt  in  der  offenen 
Arkade  des  Palastes,  die  erste  und  dritte  in  den  Ecken  vor  den 
Seitenflügeln.  Die  linke  Scene,  das  Feuermartyrium  ist  am  knappsten 
behandelt. 

Die  Heilige  steht  am  Marterpfahl,  die  Hände  betend  erhoben; 
die  Flammen  schlagen  auf  und  werden  von  einem  Knecht  geschürt, 
während  ein  anderer  in  blossen  Füssen  sich  durch  den  emporgehobenen 
Arm  gegen  die  Hitze  zu  schützen  scheint.  Wieder  weist  die  demon¬ 
strierende  Rechte  eines  zu  der  loggia  des  Prätors  aufblickenden  Mannes 
auf  die  Wirkungslosigkeit  des  Marterversuches. 

Die  mittlere  Scene  spielt  in  dem  Vorbau  des  Mittelbaues,  der  sich 
n  einem  mittleren  Rundbogen  und  zwei  seitlichen  Spitzbögen  öffnet, 
die  von  gewundenen  Säulen  getragen  werden.  Die  Anordnung  erinnert 
an  die  Gerichtshalle,  unter  der  König  Ramiro  seine  Räte  versammelt 
Cap.  Felice.)  Der  Vorbau  ist  mit  perspektivisch  sehr  gut  durchgeführten 
Kreuzgewölben  eingedeckt;  die  innere  Wand  öffnet  sich  in  einer  Mittel¬ 
thür  und  je  zwei  kleinen  gotischen  Doppelfenstern  auf  den  Seiten.  Das 
Obergeschoss  des  Mittelbaues  ziert  eine  siebenbogige  Gallerie,  deren 
Mitte  durch  einen  vorspringenden ,  halbkreisrunden  Altan  und  einen 
Giebel  mit  muschelartiger  Wölbung  ausgezeichnet  ist.  Die  innere  Mauer¬ 
wand  ist  mit  Plattenmustern  geschmückt;  am  Dachfirst  läuft  ein  zier¬ 
licher  Zinnenschmuck  entlang. 

Im  linken  Teil  der  Vorhalle  steht  die  Heilige,  bis  auf  ein  Lenden¬ 
tuch  völlig  nackt,  nach  links  gewandt,  um  dem  begehrlichen  Auge  das 
aus  der  Thür  hervortretenden  Prätors  nicht  begegnen  zu  müssen.  Ein 
Knecht  giesst  ihr  aus  einer  grossen  Holzkelle  das  siedende  Öl  über  den 


1)  Phot.  Alinari  18158. 


Rücken,  das  er  aus  dem  Kessel  weiter  rechts  geschöpft  hat.  Das  Feuer 
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unter  diesem  wird  von  dem  am  weitesten  rechts  stehenden  Knecht  mit 
einem  Blasebalg  geschürt,  während  der  Knecht  in  der  Mitte  mit  seiner 
Holzkelle  bereits  wartet,  uih  an  der  Heiligen  die  gleiche  Tortur  vor¬ 
zunehmen. 

Die  letzte  Scene  endlich  im  rechten  Teil  stellt  die  Erdolchung 
der  Heiligen  dar.  Sie  geht  in  dem  rechten  Anbau  des  Palastes  vor 
sich,  in  dessen  Oberstock  die  Loggia  des  Mittelbaues  weiter  läuft,  und 
an  einen  Turmbau  mit  grossen  gotischen  Fenstern  anstösst,  vor  dem 
ein  Balkon  ähnlich  wie  an  dem  Bürgerhaus  des  vorigen  Bildes  an¬ 
gebracht  ist.  In  dem  Bogen  eines  von  einem  Pultdach  bedeckten  Vor¬ 
baus  des  Turmes  steht  die  Heilige;  vor  ihr  links  Paschasius,  zwischen 
beiden  einer  der  Freunde,  der  eben  den  Dolch  gegen  die  Jungfrau 
zückt,  die  entsezt  die  Hände  hebt.  In  dem  Vorbau  rechts  erscheinen 
wieder  die  finsteren  Gesichter  der  Inquisitoren;  oder  sollten  es  schon 
die  Gesandten  aus  Rom  sein,  die  nach  der  Legende  Paschasius  in  dem 
Augenblick  festnehmen,  in  dem  er  die  Heilige  tötet? 

In  diesem  Bild  offenbart  sich  die  ganze  Freude  des  Künstlers  an 
complicierter  Architektur  und  seine  grosse  Fertigkeit  in  der  Wiedergabe 
zierlichen  Detailschmuckes.  Namentlich  beim  rechten  Teil  des  Palastes 
kann  er  sich  gar  nicht  genug  thun  in  Vorbauten,  Durchblicken,  Loggien, 
Baikonen  und  Fenstern.  Seine  Kunst,  Kreuzgewölbe  perspektivisch 
wiederzugeben,  wurde  schon  hervorgehoben.  Mit  welcher  Sorgfalt  sind 
die  Füllungen  der  Bogenzwickel  an  der  Vorhalle  des  Mittelbaues,  die  ge¬ 
wundenen  Säulchen,  das  Masswerk  der  Fenster,  das  Muster  der  Ober¬ 
wand,  das  Spiel  des  Lichtes  in  der  Muschel  gegeben!  Die  Architektur 
nimmt  einen  so  grossen  Raum  ein,  dass  die  kleinen  Einzelscenen  sich 
fast  darin  verlieren.  Aber  dadurch  hat  man  gar  nicht  das  Gefühl,  dass 
hier  drei  Scenen  nebeneinander  gereiht  sind;  in  den  verschiedenen 
Flügeln  des  grossen  Palastes  spielen  sich  eben  drei  verschiedene  Scenen 

ab.  An  diesem  Bild  wird  so  recht  deutlich,  dass  der  Künstler  zuerst 
\ 

den  Schauplatz  schafft,  dann  erst  seine  Figuren  einordnet.  Das  Bild 
hängt  mit  den  vorigen  aufs  engste  zusammen,  wir  haben  es  hier  wieder 
mit  dem  zweiten  Meister  zu  thun. 

IV.  Wir  kommen  zum  letzten  Bild:  Lucias  Leichenfeier^). 
(Abbildung  7).  Die  Legende  berichtet,  dass  an  der  Stelle,  wo  die 


1)  Phot.  Alinari  13159.  Einzelne  Köpfe  bei  Foerster  Taf.  XII. 
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Abbildung  7.  Lucias  Exeqien. 

Fresko  in  der  Cappella  San  Giorgio.  Padua. 
JNacli  einer  Photographie  von  Alinari. 


Heilige  ihren  Geist  aufgab,  eine  Kirche  errichtet  sei.  Unser  Künstler 
denkt  diese  Kirche  schon  vollendet.  An  dieselbe  stösst  links  ein 
Anbau  mit  einem  Turm  an ;  in  dem  offenen  Untergeschoss  sehen  wir 
die  Heilige,  die  am  Hals  die  tötliche  Wunde  trägt,  vor  zwei  Priestern 
knieen,  von  denen  der  Eine  ihr  die  Oblate  reicht. 

Stolz  und  mächtig  wölbt  sich  die  weite  Halle,  in  der  die  Exequien 
stattfinden.  Der  untere  Teil  der  Fagade  ist  geöffnet;  sein  Hauptbogen 
setzt  auf  freistehenden  Säulen  auf,  an  die  nach  vorn  zu  Marmorschranken 
angebaut  sind.  Der  Oberteil  der  Fa^ade  sucht  die  Westfront  des  Santo 
wiederzugeben;  wir  finden  die  spitzbogige-  Gallerie  mit  der  Säulen¬ 
balustrade,  die  von  einer  Nische  unterbrochen  wird,  in  der  Christus  mit 
Krone  und  Scepter  als  Weltenrichter  thront.  Auch  das  grosse  mittlere 
Rundfenster,  eine  gotische  Rosette  mit  radial  eingestellten  Säulen  kehrt 
hier  wieder.  Freilich  überwölbt  der  Künstler  dann  das  Hauptschiff  nicht 
mit  den  Kuppeln,  die  das  Original  hat,  sondern  mit  einem  Giebeldach 
auf  hohem  Lichtgaden. 

Hoch  und  geräumig  öffnet  sich  das  Innere  der  Kirche,  deren  Chor 
durch  einen  hohen,  mit  einer  Balustrade  geschmückten  Einbau  vom  Fang¬ 
schiff  abgetrennt  ist. 

Im  Vordergrund  ist  der  Katafalk  so  aufgestellt,  dass  der  Kopf 
Lucias  in  das  Mittellot  der  Fagade  fällt. 

Der  Tod  hat  ihre  Schönheit  noch  nicht  zu  zerstören  vermocht^ 
Die  Augen  i)  sind  nur  halb  geschlossen,  die  Lippen  leicht  geöffnet,  die 
vollen  Wangen  scheinen  noch  von  warmem  Blut  gefüllt;  nur  die  Wunden 
am  Hals  verraten  was  geschehen  ist.  Sie  ruht  auf  goldgestickten  Samt¬ 
decken;  die  Palme  der  Märtyrerin  hat  man  ihr  in  die  Hand  gelegt.^) 
Am  Kopfende  des  Katafalks  steht  die  Geistlichkeit.  Der  Episcopus  mit 
der  Mitra  schwingt  eben  das  Weihrauchfass;  ein  Diakon  neben  ihm 
trägt  den  Krummstab;  der  Arciprete  liest  aus  dem  Buch  die  Gebete 
vor;  Subdiakonen  und  Chorknaben  halten  die  Kerzen.  Zu  den  Seiten 
des  Sarges  knieen  die  Klosterfrauen;  die  eine  beugt  sich  zum  letzten 
Kuss  über  die  Tote.  Im  Hintergrund  stehen  hinter  den  Priestern 
Männer,  die  fromm  die  Hände  falten  und  auf  die  Tote  blicken;  weiter 

‘)  cf.  die  Abbildung  des  Kopfes  bei  Foerster  Taf.  XII. 

Herr  Robinson  in  London  besitzt  eine  Zeichnung  in  Metallstift  auf 
Velin  von  der  Gruppe  der  Heiligen  mit  acht  Figuren  und  Architekturskizzen, 
die  ich  nicht  kenne.  Wahrscheinlich  ist  sie  wie  die  der  Uffizien  zu  dem 
ersten  Katharinafresko,  nach  dem  Bild  und  nicht  als  Vorlage  gezeichnet. 
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links  stehen  junge  Frauen,  die  in  gleicher  Weise  an  der  Trauerfeier “ 
teilnehmen.  Aber  noch  immer  neue  Leidtragende  strömen  von  links  an 
die  Schranken  der  Vorhalle  heran ;  es  sind  die  Bewohner  Cataneas  oder 
vielmehr  Paduas,  die  aus  der  Stadt  auf  den  freien  Platz  des  Santo 
herandrängen.  An  der  vordersten  Säule  steht  ein  Edler  in  kostbarem  Mantel 
und  reichem  Barett;  mit  sinnendem  Ernst  schaut  er  auf  die  Tote;  da¬ 
hinter  die  Schar  der  Bürger,  Kräftige  derbe  Gestalten  mit  markanten, 
aber  wenig  edlen  Gesichtern,  echte  Leute  des  Volkes  und  Buben  von 
der  Strasse.  Nur  der  im  Vordergrund  Stehende  im  schwarzen  Mantel 
mag  ein  Professor  oder  Gelehrter  sein.  Rechts  vor  den  Marmor¬ 
schranken,  hart  am  rechten  Rand  des  Bildes,  steht  eine  Gestalt,  in 
langem,  schwarzem  Mantel,  der  auch  die  Arme  bedeckt,  mit  einer  Ka¬ 
puze.  Er  scheint  auf  den  Ritter  zu  blicken,  als  wolle  er  ihn  etwas 
fragen.  Genau  unter  dieser  Gestalt  steht  ein  Künstlername,  und  wir 
gehen  wohl  nicht  fehl,  wenn  wir  in  der  Gestalt  das  Selbstporträt  des 
Meisters  dieser  Luciafresken  erkennen.  Schweift  sein  Blick  'etwa  zu 
dem  Besteller  herüber,  ist  Raymondino  oder  Bonifazio  jener  Edle,  den 
sein  Maler  am  Ende  des  Werkes  fragt;  bist  du  zufrieden? 

Dies  Bild  ist  das  letzte  und  zugleich  das  vollendeste  des  Lucia- 
cyklus.  Der  Maler  hat  sich  nie  bisher  zu  einer  so  monumentalen  Archi¬ 
tektur  aufgeschwungen;  so  dünngliedrig  und  zart  die  einzelnen  Säulen 
und  Bögen  sein  mögen,  so  ist  doch  die  Wiedergabe  eines  hohen,  tiefen 
Kircheninnern,  das  weit  genug  ist,  um  eine  Gemeinde  zu  fassen,  über¬ 
raschend  gelungen,  freilich  noch  als  Aussensicht  mit  dem  alten  Auskunfts¬ 
mittel,  die  Aussenwand  der  Vorderseite  wegzubrechen.  Weit  ins  Innere 
der  Kirche  schiebt  sich  die  Trauergemeinde;  die  fernstehenden  Frauen 
sind  schon  weniger  scharf  gezeichnet,  als  ob  der  Künstler  die  Gesetze  der 
Luftperspektive  gekannt  hätte.  Auch  hier  wieder  öffnet  sich  die  Mauer¬ 
fläche,  diesmal  aber  nach  der  Tiefe  zu;  es  sind  die  Ansätze  zu  einer 
illusionistischen  Raumgestaltung.  Die  Gemeinde  ist  hier  wiederum  als 
zusammenhängende  Masse  gegeben;  der  kleine  Figurenmassstab,  die 
markanten  Profile,  die  Architektur-Wiedergabe  weisen  wiederum  auf  den  j 
zweiten  Meister.  j 

Wir  sind  so  glücklich,  seinen  Namen  zu  wissen.  Auf  dem  unteren  : 
Rand  dieses  fresco  in  der  rechten  Ecke,  hart  an  der  Mauer  befindet  | 
sich  eine  zweizeilige,  freilich  sehr  verwischte,  aufgemalte  Inschrift,  in 
gotischen  Minuskeln.  Schon  Foerster  hatte  dieselbe  gefunden  und  am  ; 
Anfang  der  ersten  Zeile  avantus  oder  avantiis,  in  der  zweiten  Zeile,  ; 
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etwas  eingerückt  ....  ve  gelesen^).  Er  glaubte  diese  Reste  ergänzen 
zu  sollen  auf  (Jacobus  de)  Avantiis  Ve  (ronensis)^).  Die  Anordnung  der 
Inschrift  schliesst  aus,  dass  vor  Avantus  noch  ein  anderes  Wort  (wie 
Foerster  meint  Jacobus)  gestanden  habe.  Es  handelt  sich  aber  gar  nicht 
nur  um  zwei  Worte,  sondern  zwei  Reihen,  wie  dies  schon  Gonzati 
sah,  der  die  Inschrift  noch  in  den  fünfziger  Jahren  las.  ^)  Nach  ihm 


ist  zu  lesen: 

avantus . ix  (?) 

hoc  ps  pinxit  ms  nov . ma  me  .  .  . 


Die  zweite  Zeile  wäre  vielleicht  zu  ergänzen; 

hoc  opus  pinxit  raense  novembris  anima  mea. 

Aus  der  Inschrift  geht  hervor,  dass  wir  es  mit  einem  Künstler 
Avantus  zu  thun  haben  j  Avantus  ist  der  V orname  des  Künstlers ,  nicht 
Jacobus  wie  Foerster  annimmt,  der  Avantiis  lesen  und  darin  den  Vater¬ 
namen  des  Künstlers  sehen  will.  Die  zweite  Reihe  hat  nicht  an  der 
eingerückten  Stelle  ve  sondern  pin. 

Die  Thatsache  der  Inschrift  unter  diesem  letzten  Lucia-Bild  ergibt 
zunächst  den  Meister  des  ganzen  Luciacyklus,  dessen  Einheitlichkeit  auch 
sein  künstlerisches  Selbstzeugnis  offenbart.  Wir  glauben  aber  diesem 
Avantus  auf  Grund  der  oben  geführten  Untersuchung  auch  die  unteren 
Bilder  des  Georgcyklus  (seinen  „Tod“  mit  gewisser  Einschränkung)  zu¬ 
weisen  zu  sollen. 

Es  bleibt  nun  noch  der  Schmuck  der  beiden  Schmalwände  zu  be¬ 
sprechen.  Sie  sind  der  Verehrung  der  Vergine  geweiht;  auf  der  Ein¬ 
gangswand  finden  wir  Glück  und  Sorge  der  jungen  Mutter,  an  der 
oberen  Altarwand  die  Krönung  Marias  dargestellt.  Unmittelbar  über 
dem  Altar  befindet  sich  an  Stelle  eines  besonderen  Altarbildes  die 
Kreuzigung. 

Die  Bedingungen  für  die  künstlerische  Gestaltung  dieser  Scenen 
des  Evangeliums  sind  wesentlich  andere  als  für  die  Heiligenbilder.  Eine 
sehr  starke  Tradition  hatte  diese  Scenen  fast  kanonisch  festgelegt.  Die  eigene 
Erfindung  und  neue  Anordnung  muss  gegenüber  einer  so  lastenden  Vor¬ 
arbeit  nahezu  erlahmen.  Ganz  besonders  aber  musste  der  liturgische  Cha¬ 
rakter  der  Kreuzigung  als  des  Altarbildes  gewahrt  bleiben.  Wir  werden  uns 


1)  Abbildung  Tafel  XII. 

‘^)  I.  c.  j».  2. 

3)  cf.  1.  c.  I  282. 
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diese  besonderen  Bedingungen  gegenwärtig  halten  müssen,  wenn  wir  diese 
Fresken  richtig  würdigen  wollen.  Da  diese  Darstellungen  der  persön-  • 
liehen  Beziehungen  zu  dem  Stifter  ermangeln,  ist  es  wahrscheinlich,  dass 
sie  später  gemalt  sind,  als  namentlich  das  Votivbild,  später  aber  wohl  j 
auch  als  die  Legende  der  einzelnen  Patrone  der  Soragna.  ! 

Wir  beginnen  mit  der  Kreuzigung  an  der  Südwand^),  einem 
hochgestellten  Rechteck,  das  links  und  rechts  von  den  Seitenfenstern 
begrenzt  wird.  Dies  Format  bedingt  schon  eine  grosse  Verschiedenheit 
von  der  gleichen  Darstellung  in  der  Felicekapelle.  Hier  entfaltet  sich 
die  Scene  breit,  zerlegt  sich  in  Gruppen,  die  in  die  verschiedenen  Ab¬ 
teilungen  eingeordnet  sind;  Landschaft  und  Seitenkoulissen  vertiefen  die 
Bildflüche,  in  der  die  Gestalten  Platz  haben,  sich  —  wenn  auch  ge¬ 
drängt  —  zu  bewegen.  Die  Figuren  des  Hintergrundes  sind  nicht  ein¬ 
fach  über  den  Vordergrund  hinausgereiht,  sondern  weichen  thatsächlich 
zurück.  Wie  die  ganze  Komposition  in  einem  Dreieck  aufsteigt,  so  be¬ 
schreibt  auch  der  Grundriss  ein  Dreieck,  dessen  Spitze  nach  hinten  zu 
liegt.  Ganz  anders  sind  Aufbau  und  Anordnung  in  der  Georgskapelle. 
Jede  Andeutung  der  Landschaft,  jede  architektonische  Koulisse  fehlt, 
sodass  das  reine  Flächenbild  entsteht.  Und  dieses  wieder  zeigt  eine 
untere  und  eine  obere,  gegenseitig  nur  dürftig  vermittelte  Hälfte.  In 
der  oberen  die  drei  Kreuze,  zwischen  denen  der  leere  Raum  durch 
Engel  und  eine  Fahne  mit  der  Aufschrift  S.  P.  Q.  R.  dekorativ  belebt 
wird.  Der  untere  Teil  ist  dicht  mit  Figuren  besetzt,  nicht  in  lockerer 
Gruppierung,  sondern  dicht  neben-  und  übereinander  in  fast  beängstigender 
Enge  gestellt.  Wir  sehen  hier  wieder  die  Schwierigkeit,  mit  der  die 
Schule  ringt,  die  Bildfläche  zu  füllen,  wenn  die  Architektur  nicht  zu 
Hülfe  kommt. 

Die  beiden  Kreuzigungen  lassen  sich  aber  nicht  ohne  weiteres 
vergleichen,  weil  sie  in  der  Grundauffassung  ganz  verschieden  sind. 
Die  der  Felicekapelle  will  eine  breite  Entfaltung  der  Scene  geben,  deren 
Schilderung  dem  Alltagsleben  der  Gegenwart  entnommen  ist,  bei  der 
die  Darstellung  des  ethischen  Moments  zurücktritt  und  der  kirchlich 
strenge  Vortrag  verlassen  ist.  Die  der  Georgskapelle  schliesst  sich  viel 
strenger  an  die  Tradition  an;  die  herkömmlichen  Scenen  werden  ohne 
Lücken  dargestellt,  aber  mehr  auf  Grund  des  kanonischen  Schemas,  als 
in  der  Freude  an  der  breit  sich  entfaltenden  Wirklichkeit.  Man  könnte  : 


M  Phot.  Alinari  13 14(5.  Abb.  Foerster,  Tat’.  X. 
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sagen:  in  der  Felicekapelle  schaltet  ein  Künstler  nach  eigenstem  Gut¬ 
dünken,  in  heller  Freude  an  der  ganzen  Fülle  der  Anschauung;  in  der 
Georgskapelle  herrscht  ein  anderer  Wille;  hier  bindet  das  überlieferte 
Wort  der  heiligen  Urkunde  und  die  kanonische  Tradition. 

Am  besten  vergegenwärtigt  man  sich  diesen  Unterschied  durch  den 
Vergleich  der  beiderseitigen  Würfelscenen.  In  der  Felice-Kapelle  eine 
um  den  am  Boden  liegenden  Schild  knieende  Gruppe,  dahinter  stehend 
die  miteinander  Streitenden  und  die  Reiter;  rechts  und  links  bleibt  Raum 
für  die  Figuren,  um  sich  zu  bewegen.  Dagegen  in  S.  Giorgio  eine  äusserst 
gedrängte  Gruppe  von  Stehenden,  die  Rock  und  Würfel  nur  wie  Em¬ 
bleme  vorzeigen.  Dort  wirkliche  Schilderung,  hier  eine  sachliche  Notiz. 

Der  kirchliche  Charakter  ist  aber  doch  nicht  soweit  durchgeführt, 
dass  er  die  ganze  Scene  auf  ein  höheres  Niveau  der  Übergeschichtlich¬ 
keit  hinauf  höbe.  Es  geht  bei  den  erregten  Zuschauern,  bei  den  Reitern 
und  Soldaten  recht  irdisch  zu,  nicht  einmal  die  realistische  Figur  des 
Knechtes  mit  dem  Essigschwamm  fehlt.  Die  Freude  des  Künstlers  am 
Sächlichen  verrät  sich  wieder  bei  den  Trachten  und  Rüstungen.  Mit 
grosser  Sorgfalt  sind  die  Pferde  gezeichnet;  das  eine,  in  die  Tiefe 
stehende,  mit  der  hellbeleuchteten  Kruppe,  erinnert  fast  schon  an  Vittore 
Pisanos  Giorgio-Fresko  über  der  Pellegrini-Kapelle  in  St.  Anastasia  in 
Verona.  Der  Heiland  ist  magerer  gebildet  als  der  in  der  Felice-Kapelle, 
aber  er  hängt  tiefer  in  seiner  Schwere  herab.  Eine  ganz  ergreifende 
Gestalt  ist  der  gute  Schächer.  Dichtes  schwarzlockiges  Haar  umhüllt 
sein  Haupt,  das  er  demütig  senkt;  seine  Arme  sind  über  den  Quer¬ 
balken  nach  hinten  gefesselt;  dadurch  tritt  die  Brust  breit  und  fest 
hervor.  Im  Gegensatz  dazu  ist  der  Leib  des  bösen  Schächers  dick  und 
fleischig  aufgedunsen  gegeben.  Alle  drei  Körper  zeigen  dieselben  breit 
ausladenden  Hüften,  einen  cylindrischen  Oberkörper,  markanten  Rippen¬ 
schluss,  die  Beine  zu  schmächtig  und  die  Füsse  ohne  organische  Durch¬ 
bildung.  Das  Incarnat  ist  auffallend  hart  und  kühl,  ganz  im  Gegensatz 
zu  dem  crocifisso  in  der  Felice-Kapelle,  der  durch  den  goldenen  Schimmer 

seines  Leibes  wie  verklärt  erscheint. 

E.  Foerster  hat  (1.  c.  p.  4  Anm.  3)  auf  den  florentinischen  Styl 
der  Gruppe  der  trauernden  Frauen  hingewiesen ;  wie  mir  scheint  mit 
Recht.  Sollten  hier  die  Fresken  der  Arena,  etwa  die  pietä,  eingewirkt 
haben?  Jedenfalls  fällt  diese  vordere  Gruppe  auf  der  linken  Bildhälfte 
aus  dem  Ganzen  heraus,  als  sei  sie  fertig  übernommen. 

Vergleicht  man  diese  Kreuzigung  noch  einmal  mit  der  der  Felice- 


Kapelle,  so  fällt  vor  allem  auf,  dass  die  Gestalten  zu  eng  in-  und  auf¬ 
einander  geschachtelt  sind.  Der  Künstler,  der  gewohnt  sein  mochte, 
in  breiter  Anschaung  zu  schildern,  lässt  sich  zu  einem  Zuviel  verleiten, 
wie  es  das  schmale  Format  der  Bildfläche  nicht  zulässt.  Und  da  er 
von  jeden  Seitenkoulissen  aus  demselben  Sparsamkeitsgründe  absehen 
muss,  so  gelingt  es  ihm  nicht,  soviel  von  der  dritten  Dimension  zu  ge-  j 
winnen,  als  die  Masse  der  hintereinander  gestellten  Figuren  not¬ 
wendig  braucht. 

Die  Architektur  fehlt  hier,  an  deren  Charakter  wir  bisher  gern 
die  besondere  Künstlerhand  erkannten.  Aber  aus  den  Figuren  lässt 
sich  doch  ohne  Zweifel  auf  Avanzo  schliessen.  Es  ist  wieder  der  kleine 
Massstab,  die  scharf  markierten  Gesichter,  die  sorgfältige  Ausführung  in 
Tracht  und  Rüstung.  Auch  sei  auf  die  tieferen  ernsteren  Farben  hin¬ 
gewiesen,  die  Avanzo  im  Gegensatz  zu  den  helleren,  aber  wärmeren 
Tinten  des  andern  Meisters  bevorzugt. 

In  der  Lünette  über  der  Kreuzigung  ist  die  Krönung  Marias 
dargestellt. Der  Thron  wird  nicht  mehr,  wie  in  der  früheren  Kunst, 
von  Engeln  getragen,  die  mit  ihm  durch  die  Luft  schweben,  sondern 
er  steht,  mit  seinen  breitausladenden  Marmorstufen  fest  auf  dem  Boden. 
Es  ist  kein  Thron  oder  Stuhl  im  eigentlichen  Sinne,  sondern  eine  phan¬ 
tastische  Miniaturarchitektur.  Die  hintere  Wand  wird  im  Giebel  durch 
das  Rundfenster  der  Lünette  unterbrochen;  rechts  und  links  davon 
steigen  von  gotischen  Doppelbögen  getragene  und  in  Giebeln  sich  zu¬ 
spitzende  Türme  auf,  die  von  kleinen  Kuppeln  auf  Tambouren  gekrönt 
sind,  ähnlich  wie  wir  das  auf  dem  Bild  der  Taufe  des  Königs  Sevio 
fanden,  auch  hier  wohl  veranlasst  durch  den  Kuppelbau  des  Santo,  i 
Beide  Türme  werden  durch  eine  Gallerie  miteinander  verbunden,  unter  i 
der  ein  reich  gemusterter  Teppich  aufgehängt  ist,  der  dann  über  die  ! 
Sitzbank  bis  vorne  an  die  Stufen  des  Thrones  sich  breitet.  Die  Seiten¬ 
schranken  des  Thrones  bestehen  aus  kleinen  Vorbauten,  schmalen 
Rechteckflügeln  vergleichbar,  wiederum  in  gotischen  Bogenreihen  ge¬ 
öffnet,  die  vorne  mit  einer  muschelförmigen  Rundung  überdacht  sind,  ‘ 

1 

wie  wir  diese  auf  dem  dritten  Luciafresko  schon  gefunden  haben.  Die  |i 
Muschel  ist  dann  wieder  durch  einen  von  zwei  zierlichen  Fialen  um-  !' 
stellbarten  Spitzgiebel  bekrönt.  Man  sieht,  der  ganze  Turmbau  ist  viel  ji 

weniger  ein  kostbar  verzierter  Stuhl  als  ein  architektonisches  zierliches  ii 

if 

-  .  .  .  . 

1)  Phot.  Alinari  13147,  einige  Engelsköpfe  bei  Foerster,  Tafel  XI.  |i 
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Phantasiegedicht.  Christus  und  Maria  sitzen  in  gewohnter  Weise  sich 
gegenüber j  sie  hat  die  Hände  über  die  Brust  gekreuzt j  er  krönt  sie  mit 
der  Rechten,  während  die  Linke  lässig  auf  dem  Knie  liegen  bleibt.  In 
den  weiten  Falten  des  Mantels  verschwindet  der  Unterkörper  beider 
Gestalten  fast  vollständig.  Wie  der  Thron  in  seiner  ganzen  Schwere 
auf  festen  Boden  aufsteht,  so  stehen  auch  die  Engel,  die  ihn  umgeben, 
fest  mit  den  Füssen  auf;  nur  in  der  Höhe  umflattern  ihn  Cherubim  und 
Seraphim.  Also  auch  hier  wiederum  ein  Verlassen  der  alten  Anordnung, 
welche  die  Engel  einfach  Kopf  an  Kopf  neben  die  Thronlehnen  reihte, 
ohne  sich  Gedanken  darüber  zu  machen,  wo  die  Körper  derselben 
bleiben.  Von  rechts  und  links  nahen  zu  den  Stufen  des  Throns  je 
vier  Engelpaare,  Blumen  tragend  und  in  die  Posaunen  stossend.  In 
kindlicher  Freude  mischen  sich  die  feinen  Saiten  der  Mandolinen  hinein, 
welche  von  den  Engeln  der  zweiten  Reihe  gespielt  werden.  Von  den 
Engeln  der  dritten  Reihe  trägt  der  Führer  zur  Rechten  das  Modell 
unserer  Kapelle  im  Arm;  sein  Gegenüber  spielt  auf  der  kleinen  Orgel, 
die  er  in  der  Linken  trägt.  Alle  diese  himmlischen  Wesen  sind 
ebenso  wie  Maria  —  schlank,  zierlich  und  fein  gebildet,  von  langen 
fliessenden  weichen  Gewändern  eingehüllt.  .'\n  höchster  Stelle  ist  diese 
im  Himmel  vollzogene  Krönung  dargestellt.  Durch  das  offene  Rund 
des  Fensters  strahlt  das  Licht  herein;  in  seinem  Schimmer  sehen  wir 
die  bewegte  Schar  der  himmlischen  Kinder  den  ewigen  Thron  umstehen, 
und  aus  der  Höhe  schallt  ihr  tausendstimmiges  Hallelujah  in  den  stillen 
Raum  der  Kapelle. 

Die  Architektur  weist  mit  Sicherheit  auf  Avanzo.  Das  umrahmende 
Ornament  ist  zudem  dasselbe ,  wie  auf  der  gegenüberliegenden  Wand, 
die,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  auch  Avanzo  angehört.  Auch  werden 
wir  dort  den  gleichen  Engeltypus  wiederfinden,  der  sich  von  dem  des  an¬ 
deren  Meisters,  den  wir  z.  B.  in  der  Auferstehung  in  der  Felicekapelle 
kontrollieren  können,  wesentlich  unterscheidet. 

In  der  Lünette  der  Nordwand  ist  die  Verkündigung  dargestellt, 
während  die  darunter  liegende  Fläche  in  vier  gleichgrosse  Felder  zerlegt 
ist,  auf  denen  wir  die  Anbetung  der  Hirten',  die  \  erehrung  der 
Magier,  die  Darbringung  im  Tempel  und  die  Flucht  nach  Egypten  ge¬ 
schildert  finden. 

1.  Die  beiden  Gestalten  der  Verkündigung,^)  der  Engel  und 


Ohne  Abbildung. 
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Maria,  sind  durch  ein,  der  Südwand  entsprechendes  Rund  Fenster  ge¬ 
trennt.  Beiderseits  eine  kleine  Architektur;  die  linke  zeigt  Marias 
Schlafzimmer  mit  dem  zierlichen  Bett.  Der  Engel  kommt  ohne  jede 
Gewaltsamkeit  schwebend  herab,  Maria  hebt  die  Hand,  nicht  bestürzt, 
sondern  in  zarter  Erregung.  Die  ganze  Auffassung  ist  zart,  idyllisch. 

^  II.  Die  Anbetung  der  Hirten.^)  Steil  abfallende  Berge;  in 
der  Ferne  oben  die  Stadtmauer  Bethlehems.  In  einer  Schlucht  steht, 
schräg  zum  Beschauer,  die  auf  drei  Seiten  geschlossene  Strohhütte,  aus 
Brettern  und  Balken  eilig  erbaut.  In  ihr  sitzt  Maria,  ein  junges,  zartes 
Weib,  von  ihrem  neuen  Mutterglück  ganz  erfüllt.  Sie  hat  den  Kleinen 
aus  dem  Korb  genommen  und  hält  ihn  auf  den  Knieen;  ein  leichtes, 
eng  anschliessendes  Röckchen  hüllt  ihn  ein.  Neben  der  Hütte  steht 
Joseph,  der  treue  Hüter  hier,  kein  mürrischer  Alter,  auf  den  Stab  sich 
stützend.  Er  beschattet  die  Augen,  um  zu  schauen,  wer  im  dunklen 
naht.  Die  Hirten  sinds,  die  den  Berg,  auf  dem  die  Botschaft  an  sie 
ergangen  ist,  in  eiliger  Freude  herabgestiegen,  und  nun  mit  Hunden 
und  Schafen  sich  scheu  nähern.  Von  dem  stillen  Frieden  der  Hütte 
ergriffen,  bleiben  sie  ehrfurchtsvoll  stehen.  Leise  tönt  in  die  stille  Nacht 
der  Engelgesang  über  dem  Dach  der  Hütte. 

Wie  unzählige  Male  ist  vor  1380  diese  Scene  schon  dargestellt 
worden!  Und  doch  stehen  wir  hier  vor  einer  ganz  eigenartigen  Auf¬ 
fassung.  Maria  liegt  nicht  mehr  auf  dem  Lager,  neben  ihr  in  der 
Krippe  das  Kind,  wie  wir  es  z.  B.  in  der  Arena  finden;  in  einem 
weltabgeschiedenen  Winkel  der  Erde  geschieht  das  Grosse,  das  mit 
der  schlichten  Innigkeit  der  Einfachheit  vorgetragen  ist.  Den  früheren 
Malern  lag  an  der  korrekten  Darstellung  von  Lucas  II.  Die  Heils¬ 
thatsache  sollte  dargestellt  werden;  die  d^soTOnog  mit  der  Krippe,  der 
grämliche  Joseph,  Ochs  und  Esel,  Engel  und  Hirten,  nichts  durfte 
fehlen.  Sachliche  Vollständigkeit  also,  die  aber  nicht  in  einer  höheren 
Einheit  aufging.  Hier  ist  eine  einheitliche  Scene  dargestellt,  in  intimster 
Stimmung,  an  der  alles  teilnimmt.  Und  dazu  ist  alles  auf  rein  mensch¬ 
lichen  Boden  versetzt.  Glück  und  Not  einer  kleinen  Bürgerfamilie  glauben 
wir  vor  uns  zu  sehen.  Die  Figuren  bilden  mit  ihrer  Umgebung  eine 
Einheit;  der  Brunnen  mit  den  Kerben  der  Taue,  die  Hütte,  die  Eltern 
hier,  die  Hirten  dort  —  es  sind  gleichwertige  Faktoren,  durch  den  Berg¬ 
hintergrund  zusammengehalten,  der  dies  abgeschiedene  Thal  abschliesst. 


Phot.  Alinari  13148. 
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Durften  wir  bei  den  Legendenbildern  uns  an  dem  lebhaften  tempo 
einer  energischen  Bewegung  freuen,  so  ist  hier  aller  Nachdruck  auf 
die  Stimmung  und  Ruhe  gelegt.  Nicht  leidenschaftliche  Verehrung  wird 
laut,  nicht  farbenreicher  Zufall  webt  hier  die  Scene  zusammen,  auch 
nicht  der  feierliche  Vortrag  einer  Heilsthatsache  wird  angestrebt,  sondern 
ein  Idyll  von  überaus  zartem  Klang  finden  wir  vor.  So  wird  das 
Bild  ein  direkter  Vorläufer  der  berühmten  Predelle  Gentiles  da  Fabriano 
unter  seiner  Anbetung  der  Könige  (Florenz,  Acad.),  wenn  auch  der 
Zauber  einer  Mondnacht  hier  noch  nicht  dargestellt  ist. 

IIL  Die  Anbetung  der  Könige.^)  Dasselbe  Thal,  dieselben 
Berge  und  Stadtmauern.  Nur  steht  die  Hütte  nicht  mehr  in  der  Mitte, 
sie  ist  weiter  nach  links  geschoben,  und  der  Brunnen  hat  weichen  müssen. 
Maria  ist  auch  nicht  mehr  allein;  die  goldgeflügelten  Engel  sind  vom 
Dach  herabgeflogen  und  haben  sich  neben  ihren  Thron  gestellt.  Damit 
ist  gleich  der  charakteristische  Unterschied  dieser  Scene  von  der  vorigen 
gegeben :  es  handelt  sich  um  ein  Repräsentationsbild.  Dort  die  unbe¬ 
rührte  Stille  verschwiegenen  Herdglücks;  hier  die  feierliche  Huldigung  von 
Königen  mit  ihrem  Gefolge.  Der  Unterschied  prägt  sich  in  allen  Teilen 
aus;  Maria,  die  dort  das  Haar  frei  trug,  hat  hier  den  Mantel  über  den 
Kopf  gezogen;  sie  blickt  mit  ruhigem  Stolz  der  Huldigung  entgegen. 
Auch  das  bambino  hat  ein  gelbes  Festgewand  bekommen.  Der  alte 
weisse  König  kniet  vor  dem  Kind,  dass  mit  beiden  Händen  fröhlich 
das  goldene  Ciborium  ergreift;  die  beiden  andern  Fürsten  mit  der 
Krone  und  Hermelinmänteln  geschmückt,  reden  leise  mit  einander  von 
dem  grossen  Augenblick,  der  nun  endlich  gekommen  ist.  Hinter  ihnen 
das  Gefolge;  die  Mantel-  und  Schwertträger  des  alten  Königs  und  der 
Tross.  Die  buntscheckigen  Trachten  haben  eine  fast  exotische  Färbung ; 
namentlich  die  Trossbuben  bei  den  Pferden  und  Kamelen  tragen 
wunderlich  gestreifte  Wämser.  Sehr  gut  beobachtet  ist  das  bewegte 
Treiben  der  Dienerschaft,  die  sich  auch  in  diesem  feierlichen  Augen¬ 
blick  nicht  abhalten  lässt,  um  die  Flasche  zu  streiten;  die  Pferde  suchen 
sich  unbekümmert  ihr  Futter. 

In  der  Auffassung  des  Vorgangs  als  höfischer  Szene,  als  Cereraonie 
und  Repräsentation  berührt  sich  unser  Fresko  mit  der  vierzig  Jahre  später  ent¬ 
standenen  adorazione  dei  magi  von  Gentile  da  Fabriano  (Florenz  Academia 
V.  j.  1423)  und  mit  Vittore  Pisanos  Rundbild  in  der  Berliner  Gallerie. 
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IV.  Leider  ist  das  Bild  der  Flucht  nach  Egypten^)  teilweise 
zerstört;  aber  das  Erhaltene  zeigt  wieder  dieselben  charakteristischen 
Züge,  die  wir  bisher  gefunden  haben.  Eine  einsame  Schlucht,  durch 
welche  still,  ohne  dass  ein  Wort  laut  wird,  die  Eltern  mit  dem  Kind 
reiten.  Nicht  Angst  liegt  in  den  Augen  Marias,  sondern  jene  tiefe 
Ergriffenheit  von  einem  grossen  inneren  Erlebnis.  Joseph  führt  das 
Tier  am  Zügel  und  sieht  besorgt  um,  während  der  Knecht  im  Vorüber- 
gehen  aus  der  Quelle  trinkt.  Von  der  Höhe  grüsst  eine  stolze  Stadt 
mit  zierlichster  Silhouette.  Der  Zug  geht  auf  die  Thür  der  Kapelle  zu, 
und  der  heraustretende  Beschauer  glaubt  im  Gefolge  der  heiligen  Familie 
mitziehen  zu  dürfen. 

V.  Bei  der  Darbringung  im  Tempel^)  (Abbildung 8)  hat  zweifel¬ 
los  die  Leichenfeier  Lucias  als  Vorbild  vorgeschwebt;  auch  die  presentazione 
al  tempio  spielt  in  einer  weit  sich  öffnenden  und  hochgebauten  Kirchen¬ 
halle.  Über  dem  frei  sich  wölbenden  Eingangsbogen  der  dadurch 
geöffneten  Vorderwand  zieht  sich  eine  Bogengallerie  mit  Balustrade 
hin,  deren  Motiv  der  Westfa9ade  des  Santo  entlehnt  ist.  Auch  die 
Abseiten  sind  in  der  Vorder  wand  geöffnet  und  gestatten  wie  der  Mittel¬ 
bogen  den  Einblick  in  das  Innere  der  Kirche,  auf  die  Arkadenreihen 
und  die  durch  sie  begrenzten  Kapellen.  Die  hier  wiedergegebene  rechte 
Kapelle  zeigt  den  Altartisch  mit  Antepennium  und  Statuen  darauf,  über 
ihm  zwei  gotische  Fenster  mit  Masswerk.  Im  Hintergrund  werden 
die  Rippen  der  polygonalen  Absis  sichtbar;  Säulenbalustraden  schliessen 
die  Emporen  ab.  Rechts  und  links  von  der  Kirche,  deren  Dach  nicht 
mehr  sichtbar  ist,  sieht  man  im  Hintergrund  andere  Gebäude.  Neben 
dem  Chor  der  Kirche  links  steht  der  Campanile,  von  einer  Säulenloggia 
bekrönt.  Daneben  ein  stolzer  Palast,  vielleicht  das  Vescovado,  ein  viel 
gegliederter  Bau,  in  der  Mitte  eine  überhöhte  Kuppel,  an  den  Seiten 
Ecktürme  mit  zierlichem  Aufsatz ;  Giebel  mit  Krabben  und  Filialen 
bekrönen  das  links  vorspringende  Säulentabernakel.  Bescheidener  ist 
die  Architektur  in  der  rechten  oberen  Ecke  des  Bildes.  Der  Hauptbau 
erinnert  sehr  an  die  Halle,  in  der  Lucias  Exequien  gehalten  werden; 
wir  erkennen  auch  hier  Avanzos  Hand  wieder. 

Im  Vordergrund  des  Domes  steht  der  greise  Simeon,  weissbärtig 
in  lang  wallendem  Mantel,  eine  herrliche  ehrwürdige  Gestalt.  Er  hat 


ohne  Abbildung. 
Phot.  Alinari  1.S150. 


AbbilduBg  8.  Darbringung  im  Tempel. 

Fresko  in  der  Cappella  San  Giorgio.  Padua. 
Nack  einer  Photographie  von  Alinari. 
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sich  nach  links  gewandt,  um  den  Gottessohn  in  Empfang  zu  nehmen, 
den  Maria  in  echtem  Mutterstolz  auf  ihn  zuträgt.  Das  Kind  hält  sich 
an  ihrem  Mieder  fest  und  fasst  mit  der  andern  Hand  die  vorgestreckte 
Linke  des  Priesters  in  kindlichem  Spiel.  Im  linken  Seitenschiff  nahen 
Toseph  mit  der  Opfergabe  und  eine  Dienerin;  im  rechten  steht  Hanna 
ehrfurchtsvoll  im  Hintergrund.  Mit  bedeutungsvoller  Gebärde  weisst  sie 
die  hinter  ihr  Eintretenden  auf  den  kleinen  Knaben,  von  dem  sie  so 
oft  in  der  Schriftrolle  gelesen,  die  jetzt  entrollt  an  ihrer  linken  Hand 
hängt.  Die  Nahenden  sind  ein  zweites  Elternpaar,  das  auch  seinen 
Knaben  zum  Tempel  bringen  will. 

Die  einheitliche  Aufaffassung  dieser  5  letzten  Bilder,  das  gleiche 
t‘  Rahmenornament,  die  Übereinstimmung  der  Typen  beweisen,  'dass  sie 

Ivon  einer  Hand  gemalt  sind,  und  zwar  von  Avanzo.  Denn  ihm  gehört  die 
Architektur  des  letzten  Bildes  ebenso  sicher  wie  die  des  Schlussbildes 
aus  der  Lucialegende.  Wenn  in  den  Heiligenscenen  die  ganze  Auffassung 
leidenschaftlicher,  bewegter  war,  so  gebot  hier  der  Vorwurf  etwas  anderes. 
Die  Kreuzigung  untersteht  wieder  besonderen  Bedingungen  an  der 
j  bevorzugten  Altarstelle. 

IWir  fassen  nun  am  Schluss  unserer  Untersuchung  das  Ergebnis 

bezüglich  der  Autorfrage  zusammen. 

Auszugehen  ist  von  der  Künstlerinschrift  unter  dem  letzten  Lucia- 
fresko,  als  dessen  Maler  sich  Avanzo  (Avantus)  erweist.  Ihm  gehört  der 
ganze  Luciacyklus,  der  untere  Streifen  der  Georgslegende,  mit  einer 
^  kleinen  Einschränkung  an  und  die  Bilder  der  beiden  Schmalwände. 

;  Von  dem  ornamentalen  Schmuck  gehören  ihm  die  Verzierungen  der 
!;  Fensterlaibungen.  Seiner  Hand  glauben  wir  in  der  Felicekapelle  das  Fresko 
i  der  Schlacht  von  Clavigo  zuweisen  zu  sollen.  Dem  andern  Meister, 
der  in  S.  Giorgio  gemalt  hat,  gehören  der  Deckenschmuck  und  das 
Ornament  der  Oberwand,  das  Votivbild,  der  Katharina-Cyklus  und  die 
s  ersten  zwei  Bilder  der  Georgslegende  an.  Den  Schluss  seiner  Thätig- 
i!  keit  scheint  die  verlorengegangene  Inschrift  unter  dem  Bild  der  Taufe 
•'  König  Sevios  anzudeuten;  aber  er  hat  auch  noch  die  Komposition  von 
„Georgs  Tod“  beeinflusst.  Wir  glauben  in  diesem  ersten  Künstler  die- 
!!  selbe  Hand  zu  erkennen,  die  in  der  Felicekapelle  den  Schluss  der 
■'  Jacobuslegende,  das  Votivbild,  Auferstehung  und  Grablegung  und  vor 
allem  die  grosse  Kreuzigung  gemalt  hat,  welch  letztere  als  sein  reifstes 
Werk  erscheint.  Die  Baurechnung  der  Felicekapelle  nennt  als  einen 
dort  beschäftigten,  mit  hohem  Lohn  entlassenen  Künstler  Altichiero. 


j 
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Ist  er  es,  welcher  das  Hauptbild,  die  Kreuzigung  gemalt  hat,  oder  der 
Meister  der  Jacobuslegende?  Um  das  zu  entscheiden,  sei  noch  einmal 
die  Baugeschichte  durchdacht.  1372  beginnt  der  Bau;  die  Rechnungen 
laufen  bis  1384;  aber  schon  1376  wird  die  Inschrift  an  der  Fenster¬ 
wand  angebracht.  Altichiero  wird  1379  bezahlt  per  ogni  raxon  cha- 
veva  a  fare  con  Mess.  Bonifatio  cussi  nel  dipingere  la  cappella  de 
San  Jacomo  como  per  la  sacrestia.  Wir  wissen  nicht,  welche  sacrestia 
gemeint  ist:  jedenfalls  ist  nichts  davon  erhalten.  Aber  es  scheint  doch 
das  Wahrscheinlichere,  dass  die  Ausmalung  der  Felicekapelle  fertig  war, 
bevor  Bonifazio  eine  Sakristei  schmücken  Hess.  Nun  ist  aber  sicher  die 
Kreuzigung  später  als  die  Jacobuslegende  gemalt;  und  da  sich  diese 
Zahlung  an  Altichiero  als  Abschlusssumme  kennzeichnet,  so  ist  für  die 
Kreuzigung  Altichiero  in  hohem  Masse  als  Meister  wahrscheinlich  ge¬ 
macht.  Damit  kennen  wir  zugleich  den  ersten  Meister  in  S.  Giorgio; 
ja  wir  wissen  aus  unserer  künstlerischen  Analyse,  dass  Altichiero  in  S. 
Giorgio  früher  gemalt  hat,  da  sich  die  Kreuzigung  als  reifstes  Werk 
erweist.  So  kommen  wir  auf  folgenden  Ansatz:  ein  Anonymus  hat  auf 
Bonifazios  Bestellung  die  Lünettenbilder  der  Felicekapelle  mit  der  Ja¬ 
cobuslegende  geschmückt,  etwa  um  1375.  Seine  Arbeit  wurde  unter¬ 
brochen,  Altichiero  malte  die  beiden  Lünetten  der  Eingangswand  und 
die  Halblünetten  der  Fensterwand.  Dann  aber  beschäftigt  ihn  der 
Bruder  Bonifazios  in  der  Georgskapelle,  deren  Deckenschmuck  und 
Oberwandbilder  er  fertigstellte.  Als  1379  Raymundino  die  Augen 
schliesst,  wird  der  Freskenschmuck  in  S.  Giorgio  zunächst  nicht  weiter 
geführt;  Bonifazio  lässt  durch  Altichiero  seine  eigene  Kapelle  fertig 
malen;  der  Meister  hat  selbst  das  Votivbild  und  den  Schmuck  der  Süd¬ 
wand  ausgeführt;  dagegen  überlässt  er  die  Ausmalung  der  unteren  Ost¬ 
wand  (Schlacht  vor  Clavigo)  seinem  —  Schüler  Avanzo,  1384  wird 
das  Oratorium  S.  Giorgio  durch  Bonifazio  fertig  gestellt;  er  wählt  für  die 
Ausführung  der  unteren  Fresken  an  der  Längswand  und  derjenigen  auf 
den  Schmalwänden  Avanzo.  Ob  Altichiero  anderweitig  beschäftigt  war, 
wissen  wir  nicht,  eine  urkundliche  Notiz  lässt  ihn  noch  im  September 
1 384  in  Padua  sein.  Unzufriedenheit  mit  seinen  Leistungen  kann  aber 
unmöglich  der  Grund  für  Avanzos  Wahl  gewesen  sein;  denn  er 
hat  in  der  Kreuzigung  in  der  Felicekapelle  dasjenige  Werk  geleistet, 
das  ihn  ohne  weiteres  zum  Meister  der  Schule  erhebt.  Sehr  wohl 
aber  könnten  wir  in  andern,  öffentlichen  Aufträgen  die  Ursache 
sehen,  weshalb  der  Vielbegehrte  hier  zurücktritt. 
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Das  ist  das  Resultat,  das  wir  auf  Grund  des  künstlerischen  Selbst¬ 
zeugnisses  und  der  beiden  einzig  sicheren  urkundlichen  Notizen  im  Zusam¬ 
menhang  mit  den  Daten  der  Baugeschichte  beider  Kapellen  gefunden  haben. 
Wir  holen  jetzt  die  Geschichte  der  Forschung  nach,  und  zwar  zunächst  in 
Bezug  auf  die  Felicekapelle.  Dieselbe  beginnt  schon  1 440  mit  Michele  Sa- 
vonarolas  Commentariolus  de  laudibus  Patavii  (Muratori  Scr.  XXIV 
1169  s.  Anhang).  Dieser  lässt  die  Kapelle  von  Jacobo  Avantii  Bononiensi 
gemalt  sein,  die  S.  Giorgio-Kapelle  dagegen  von  Altichiero  aus  Verona. 
Der  Anonymus  des  Morelli^)  spricht  von  Jacopo  Davanzo,  Padovano, 
Veronese  o  Bolognese  und  Altichiero  da  Verona  bei  der  Felicekapelle; 
ihm  sind  Brandolesi ^),  Lanzi^),  Kugler  und  Foerster  gefolgt,  der  für 
die  ersten  sechs  Lünetten  der  Felicekapelle  Altichiero,  im  übrigen  Avanzo 
als  Meister  annimmt,  dem  er  dann  auch  die  ganze  Georgskapelle  zu¬ 
weist.  Crowe  und  Cavalcaselle^)  haben  für  die  Felicekapelle  Altichiero 
als  Hauptmeister  angenommen  und  ihm  den  Schmuck  der  beiden  Längs¬ 
wände,  vor  allem  die  Kreuzigung  zugeschrieben,  während  sie  für  die 
Schmalwände  Schülerhände  annehmen.  Der  Cicerone  scheidet  zwischen 
dem  Lünettenschmuck  und  den  übrigen  Bildern  und  scheint  den  ersteren 
Avanzo,  diese  Altichiero  —  wenn  auch  nur  indirekt  zuzuschreiben.  Eine 
durchgeführte  Scheidung  hat  zuerst  Selvatico  in  seinem  guida  di  Pa- 
dova  1869  versucht,  der  die  Kreuzigung  und  das  Votivbild  Avanzo, 
die  Jacobusbilder  sämtlich  Altichiero  und  seiner  Schule  zuweisen  will. 
Auch  Gonzati  und  wie  gesagt  Foerster  dachten  so,  obwohl  Gonzati 
schon  die  von  Gualandi  zuerst  publizierte  Rechnungsnotiz  bezüglich 
Altichiero  kannte. 

Für  eine  Thätigkeit  des  Avanzo  in  der  Felicekapelle  liegt  nur  das 
Zeugnis  des  Savonarola  vor,  das  jedenfalls  insofern  irrt,  als  es  Avanzo 
hier  allein  thätig  sein  lässt.  Dagegen  spricht  die  Rechnungsnotiz.  Die 
Mitteilung  Savonarolas,  dass  es  sich  um  einen  Jacopo  Avanzo  aus  Bo¬ 
logna  handele,  beruht  auf  einer  längst  erkannten  Verwechselung.  In 
der  Gallerie  Colonna  Rom  befindet  sich  nämlich  eine  Kreuzigung  mit 
der  Inschrift  Jacopus  de  Avanciis  de  Bononia;  dieser  bologneser  Maler 

ed  Frizzoiri  p.  10. 

-)  Brandolesi  V  29. 

3)  1.  c.  III  18—19. 

*)  It.  Ausg.  IV  p.  150  f. 

5)  ß  III  545  c. 

ß)  Julius  von  Schlosser  nimmt  Altichiero  als  Hauptmeister  an. 

')  Crowe- Cavalc.  1.  c.  153. 
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hat  aber  mit  unserem  Avantus  nichts  zu  thun,  der  gar  nicht  Jacobus  1 
heisst,  sondern  eben  Avantus  mit  Hauptnamen,  nicht  „aus  dem  Hause  1 
der  Familie  Avanzi“.  So  viel  also  ist  an  der  Tradition  betr.  der  ‘ 
Felicekapelle  richtig,  dass  Altichiero  hier  der  Hauptmeister  gewesen  ist  < 
und  dass  Avanzo  mit  gemalt  hat;  damit  ist  aber  für  die  dritte  Hand, 
der  wir  den  Anfang  der  Jacobusl egende  verdanken ,  nichts  gesagt  und 
wir  müssen  uns  damit  begnügen,  hier  einen  Anonymus  zu  konstatieren. 

'Savonarola  irrt  aber  nicht  nur  betr.  dieser,  sondern  auch  der  an¬ 
deren  Kapelle,  die  er  ganz  dem  Altichiero  zuweist.  Ihm  folgen  darin 
Rizzo,  Selvatico  und  Milanesi,  während  sowohl  Vasari,^)  wie  der  Ano¬ 
nymus  des  Morelli,  Campagnola  und  auch  der  Cicerone  hier  beide 
Künstler  thätig  denken.  Foerster  und  Kugler  wollen  alles  in  S.  Giorgio 
Avanzo  zuschreiben.  Crowe  und  Cavalcaselle,  die  ein  Schul  Verhältnis 
Avanzos  zu  Altichiero  annehmen,  glauben  Avanzo  den  Katharinen-  und 
Luciacyklus  zuschreiben  zu  sollen,  das  übrige  Altichiero  Eine  ganz 
originelle  Verteilung  nimmt  wieder  Selvatico  vor^).  Avanzo  hat  in¬ 
schriftlich  hier  gemalt;  ausser  ihm  aber  ein  zweiter,  der  mit  hoher 
Wahrscheinlichkeit  Altichiero  zu  nennen  ist.  Man  kann  im  allgemeinen 
sagen,  dass  die  litterarische  Tradition  von  vornherein  durch  Savonarolas 
Irrtum  irregeleitet  ist  und  dass  sie  abgesehen  von  falscher  Zuweisung 
den  einen  der  in  Frage  kommenden  Künstler  fälschlich  Jacopo  Avanzo 
genannt  haben,  während  er  einfach  Avantus  =  Avanzo  heisst. 

Vasaris  Irrtum  betr.  jenes  Sebetus  ist  schon  von  Lanzi  erkannt 
worden.  Vasaris  Notizen  sind  sehr  flüchtig  und  fast  durchgängig  falsch. 

0  1.  c.  p.  164, 

Avanzo:  die  2  Schmalwände,  die  2  letzten  Georgs-  und  das  letzte 
Luciabild.  Altichiero:  4  Georgsbilder;  sein  Schüler:  Katharinencyklus.  1. — 3. 
Luciabild:  nicht  von  Avanzo. 


IV.  Altichiero  und  Avanzo. 

Altichiero,  figlio  di  Domenico stammt  aus  der  Nähe  von  Verona, 
aus  Zevio,  wo  auch  jener  Stefano  geboren  ist,  der  mit  Vittore  Pisano 
zusammengearbeitet  hat^).  Die  alten  Veroneser  Chronisten  berichten®), 
dass  Dantes  Familie  nach  Verona  übergesiedelt  sei  und  ihr  Name 
Aldigheri  sich  mit  dem  häufiger  vorkommenden  Alticherius  vereinigt  habe. 

Möglich  also,  dass  unser  Meister  Dante  seinen  Ahn  nennen  durfte. 
Wir  finden  ihn  am  Hofe  der  Scaliger,  deren  familiaris  er  genannt  wird.“*) 
Verona  ist  zweifellos  der  Brennpunkt  geistigen  Lebens  für  das  damalige 
Oberitalien.  Cangrande  hatte  politisch  und  geistig  diese  Machtstellung 
begründet;  und  sein  Nachfolger  Alberto,  Mastino  und  Cansignorio 
durften  sie  aufrecht  halten,  da  Venedig  nicht  eingriff  und  die  anderen 
Fürstensitze  noch  nicht  stark  genug  waren  zum  Schlage,  der  erst  1387 
von  der  mächtigen  Faust  Giangaleazzos  gegen  die  Stadt  und  ihren  Herr¬ 
scher  geführt  wurde.  Das  ist  die  geistige  Luft,  in  der  unser  etwa 
^330^)  geborener  Künstler  heranwächst.®)  Vasari  berichtet  ferner,  dass  er 
für  Cansignorio  in  dem  von  ihm  erbauten  Palast  den  Festsaal  mit  Dar¬ 
stellungen  des  Kampfes  um  Jerusalem  im  Anschluss  an  die  Schilderung 
bei  Josephus,  dem  damals  vielgelesenen  Fortsetzer  der  Maccabaerbücher, 
ausgemalt  habe  „und  zwar  in  Gemeinschaft  mit  Jacopo  Avanzo.“  Die 
Künstler  haben  bei  der  Ausführung  dieses  monumentalen  Auftrags  eine 

1)  Moschini,  della  pittura  in  Padova  p.  9. 

2)  cf.  Vasari  III  634  ff. 

3)  z.  B.  Maffei  Verona  illustr.  II  96  ff. 

4)  Ebenso  wird  Giotto  bei  König  Robert  in  Neapel  genannt  (Urkunde 
vom  20.  Januar  1330). 

Nach  Biancolini;  Cronaca  del  Zagata  I  95  ist  der  gleich  zu  bespre¬ 
chende  Scaligerpalast  1364  erbaut;  damals  muss  Altichiero  mindestens  30  Jahre 
alt  gewesen  sein,  um  den  so  bedeutenden  Auftrag  zu  erhalten,  diesen  auszu¬ 
schmücken.  cf.  Bernasconi  1.  c.  31  f. 

6)  Allgemeine  Urteile  über  ihn  von  Flavio  Biondo  und  Marin  Sanuto 

sind  im  Anhang  mitgeteilt. 
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so  hohe  Tüchtigkeit  entwickelt,  dass  noch  ein  Mantegna  vor  solchen 
Leistungen  bewundernd  stehen  bleibtT) 

Verona  stand  mit  Padua  in  intimen  und  verwandtschaftlichen  Be¬ 
ziehungen.  Mastinos  II  (f  1351)  Gattin  war  eine  Carraresin;  und  in 
den  Kriegen  gegen  Venedig  und  Mailand  sehen  wir  die  Heere  beider 
Städte  mehr  als  einmal  Schulter  an  Schulter  kämpfen.  Kein  Wunder 
daher,  wenn  Francesco  Carrara  öfter  ein  Gast  Cansignorios  war.  Ge¬ 
legentlich  eines  solchen  Besuchs  mag  er  beim  Bankett  die  Fresken  des 
Festsaales  gesehen  und  sich  von  seinem  Wirt  die  Künstler  ausgebeten 
haben,  damit  sie  seinen  Palast  mit  gleichen  Malereien  schmückten. 
Vasari  berichtet  nämlich,  dass  die  beiden  Künstler  auch  in  Padua  ge¬ 
meinsam  den  Palastsaal  mit  Scenen  aus  dem  Jugurthakrieg  geschmückt 
hätten.  Die  Übersiedelung  mag  um  das  Jahr  1370  erfolgt  sein,  jeden¬ 
falls  vor  1373,  wie  das  wahrscheinlich  von  Altichiero  ausgemalte  Grab¬ 
mal  des  damals  verstorbenen  Federigo  Lavellongo  (s.  unten)  beweist. 
Altichiero  mag  dann  nach  Vollendung  der  Bilder  für  Francesco  Carrara 
jenen  Auftrag  für  die  Felice-  und  Giorgio-Kapelle  übernommen  haben. 
1382  kommt  sein  Name  in  der  „Fraglia“  d.  h.  in  der  Malerzunft  in 
Padua  vor;  dann  wird  er  noch  einmal  am  29.  Sept.  1384  dort  erwähnt.^) 
Nach  Vasari  wäre  er  später  wieder  nach  Verona  zurückgekehrt,  wiederum 
mit  seinem  Werkgesellen  zusammen;  die  von  jenem  aus  dieser  Spätzeit 
erwähnten  Fresken  sind  verloren  gegangen.  Dagegen  scheint  ein 
erhaltenes  Fresco  diese  Rückkehr  zu  bestätigen. 

Avanzo,  der  mit  Altichiero  fortwährend  zusammengearbeitet  haben 
soll,  hat  das  Unglück,  mit  andern  Namensvettern  oft  verwechselt  worden 
zu  sein.  Heute  darf  man  es  für  ausgemacht  halten,  dass  dieser  Künstler 
mit  Jacopo  Avanzo  da  Bologna,  von  dem  jenes  oben  erwähnte  Bild  in 
der  Gail.  Colonna  in  Rom  stammt  und  der  1403  in  der  Capella  Mezzarata 
bei  Bologna  gearbeitet  hat,  nichts  gemein  hat.®)  Auch  er  stammt  vielmehr 
wahrscheinlich  aus  Verona,  da  er  dort  schon  mit  Altichiero  zusammenge¬ 
arbeitet  hat.  Ausserdem  verraten  das  die  Veroneser  Bauten  auf  seinen 
Fresken.  Abgesehen  von  der  Notiz  über  seine  Teilnahme  an  der  Aus- 


1)  Vas.  TU  634. 

‘■^)  Monumenti  delF  univers.  d.  Padova  II  176. 

cf.  Crowe  Cav.  It.  A.  IV  153.  Auch  der  auf  dem  Bild  N.  410  der 
Acad.  in  Venedig  signierte  Jacobus  Avanzi  1367  hat  mit  unserm  Avanzo  nichts 
zu  thun 
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Schmückung  des  Carraresenpalastes ,  wo  aber  nach  anderen  Berichten^) 
Ottaviano  da  Brescia  mit  Altichiero,  also  nicht  Avanzo  gemalt  hätte  ^),  ist 
sein  Paduaner  Aufenthalt  nur  durch  die  Fresken  unserer  oben  be¬ 
sprochenen  Kapellen  bewiesen.  Alle  weiteren  Notizen,  die  man  bisher 
für  Avanzo  citiert  hat,  werden  dadurch  hinfällig ,  dass  es  sich  dabei 
immer  um  einen  Maestro  Jacopo  handelt.  Schon  oben  aber  ist  gezeigt 
worden,  dass,  wenn  Avanzo  mit  Vornamen  Jacopo  geheissen  hätte,  die 
Inschrift  unter  dem  Lucia-Fresco  anders  lauten  musste. 

Wir  halten  nun  Umschau,  ob  wir  sonstige  Spuren  der  Thätigkeit 
der  Veronesen  finden  können. 

-)  Nämlich  A.  Rizzo,  cf.  Notizia  d’  opere  di  disegno  ed.  Frizzoni  p.  77 
(Anhang.) 

‘^)  Ich  möchte  die  Vermutung  wenigstens  kurz  aussprechen,  dass  in  der 
späteren  Überlieferung  Altichiero  und  Avanzo  wegen  der  gemeinsamen  Arbeit 
in  Verona  auch  da  leicht  zusammengethan  werden  konnten,  wo  nur  einer  von 
ihnen  gearbeitet  hat. 
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V.  Andere  Werke 


Julius  von  Schlosser  hat  in  seinem  schon  genannten  Aufsatz^)  den 
Versuch  gemacht,  das  Werk  Altichieros  zu  erweitern,  indem  er  nicht 
nur  einige  Handzeichnungen  der  Uffizien  (2267  und  2268)  und  des 
Louvre^)  ihm  zusprach,  von  denen  die  ersteren  bisher  unter  dem  Sammel¬ 
namen  „altveronesisch“  und  die  des  Louvre  unter  dem  des  Vittore  Pisano 
gingen,  sondern  auch  in  den  Portraits  im  Korridor  zwischen  den  Uffizien 
und  pal,  Pitti  490  (Mastino)  und  492/493  (Cangrande)  sowie  denen 
der  Portraitsammlung  des  Erzherzogs  Ferdinand  146  (Cangrande)  und 
147  (Cansignorio  della  Scala)  Kopien  von  den  Portraits  auf  den  Veroneser 
Fresken  sehen  will.  Ja,  er  geht  noch  weiter:  Die  Darmstädter Petrarca- 
handschrift  soll  in  ihren  Miniaturen  verkleinerte  Nachbildungen  der  Pa- 
duaner  Fresken  im  Carraresen-Saal  (Sala  dei  Giganti,  heute  Bibliothek) 
enthalten.  So  dankbar  wir  der  scharfsinnigen  Kombination  sein  müssen, 
wie  überhaupt  dem  Nachweis  der  grossen  Beziehungen,  in  denen  die 
bildende  Kunst  Oberitaliens  im  trecento  mit  Wissenschaft  und  fremden 
Ländern  lebt,  so  glaube  ich  es  mir  doch  versagen  zu  müssen,  diese  Werke 
abgesehen  von  dem  Petrarcafresko  zur  Charakteristik  Altichieros  heran¬ 
zuziehen. 

Die  beiden  Handzeichnungen  der  Uffizien  stellen  eine  höfische 
Gesellschaft  beim  Fischfang  dar.  Dort  steht  eine  Gruppe  von  Männern 
und  Frauen  am  Ufer,  um  einer  Gesellschaft  von  Fischenden  zuzusehen. 


Jahrb,  d.  kunsthistor.  Samml.  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses  XVI 

145  ff. 

Abbildung  bei  von  Schlosser  und  bei  Müntz,  la  renaissance  etc.  I  638. 
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die  ’in  einem  Kahn  sich  befinden,  den  ein  junges  Weib  steuert.  Hier 
sehen  wir  eine  ähnliche  Gruppe  vom  Fischfang  heimkehren.  Zierlich 
feine  Federstriche,  nur  Umriss.  Die  Kostüme  höfisch,  Schnabelschuhe, 
eng  anliegende  ^^ämser,  vornehme  Trachten,  Die  skizzenhafte  Archi“ 
tektur  im  zweiten  Bild  im  Styl  der  oberitalienischen  Gotik.  Diese 
zarte  Federstrichelei  hat  m.  E.  nichts  mit  Altichieros  schweren  dicken 
Strichen  gemein.  Der  Zeichner  ist  kein  Freskotechniker,  sondern  eher 
ein  Miniator  mit  flotter  Feder.  Auch  sprechen  die  überschlanken,  knochen¬ 
losen  ,  dünnbeinigen  Gestalten  gegen  Altichieros  grosse,  stark  gebaute 
Figuren.  Dis.  1690,  eine  getuschte  und  weissgehöhte  Federzeichnung, 
drei  Mädchen  darstellend,  welche  das  nicht  ganz  harmlose  Knöchelspiel 
la  quintaine  betreiben,  ist  nach  von  Schlosser  und  Wickhoff  eine  spätere 
Nachzeichnung  eines  fresco  des  XIV.  Jahrhunderts.^)  Aber  wo  giebt 
es  Fresken  mit  reinen  Genrescenen  im  trecento?  Jedenfalls  erinnert 
hier  nichts  an  Altichiero;  die  Bezeichnung  des  Katalogs:  Carpaccio 
dürfte  freilich  auch  nicht  richtig  sein.  Bei  der  Louvrezeichnung  spricht 
für  mich  nicht  weniger,  als  alles  gegen  Altichiero.  Der  lange  Hals,  die 
Haartracht,  besonders  die  üppige  Locke,  die  massig-globige  Hand,  der 
allzu  üppige  Busen,  das  scharfe  Profil,  das  zu  tief  sitzende  Ohr  —  nichts 
von  allen  diesen  sehr  hervortretenden  Eigentümlichkeiten  ist  ein  specificum 
Altichieros.  Mir  scheint  die  Zeichnung  unbedingt  ins  15.  Jahrhundert 
zu  gehören  und  vielleicht  mit  Studien  zusammenzuhängen,  die  ein  Ober¬ 
italiener  im  Anschluss  an  Vittore  Pisano  oder  Domenico  Veneziano  ge¬ 
macht  hat. 

Prinzipieller  ist  meine  Ablehnung  der  Portraits  in  den  Uffizien. 
Gewiss  befand  sich  in  Giovios  Sammlung  manche  Kopie  nach  Fresken; 
nicht  nur  die  Portraits  der  Gonzaga  sind  nach  Andrea  Mantegnas 
Köpfen  in  Mantua  gezeichnet;  wir  können  noch  weiter  zurückgehen. 
Ezzelino  ist  nach  einem  fresco  in  Padua  abgezeichnet  (cf.  Schmarsow, 
Melozzo  da  Forli,  Anhang  p.  374)-  Aber  angenommen,  die  erwähnten 
Köpfe  sind  wirklich  Kopieen  nach  Altichieros  Fresken,  was  lernen  wir 
daraus  für  Altichiero?  Das  Wie  einer  Kopie,  noch  dazu  von  fresco  auf 
Holz,  hängt  doch  ganz  vom  Kopisten  ab,  und  doch  käme  es  darauf 
allein  an.  Für  eine  Biographie  Cangrandes  lassen  sich  die  Portraits 
vortrefflich  verwerten  und  empfehlen  sich  durch  ihr  Alter;  für  eine 


1)  Eher  wäre  an  die  Fresken  im  Palazzo  Borroineo  in  Mailand  zu 
denken,  die  schon  ins  XV.  Jahrhundert  reichen. 
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künstlerische  Beurteilung  Altichieros  leisten  sie  keinen  Beitrag,  am  aller¬ 
wenigsten  die  von  Cangrande  selbst,  den  Altichiero  nie  mit  eigenen 
Augen  gesehen  hat.  Betreff  der  Miniaturen  der  Petrarcahandschrift 
halte  ich  es  wohl  für  möglich,  dass  sie  mehr  oder  weniger  eigen¬ 
mächtige  Nachbildungen  der  Fresken  sind.  Die  Übereinstimmung  der 
b.eiden  Darstellungen  Petrarcas  im  Studio  in  der  Handschrift  und 
dem  Bibliothekssaal  in  Padua  ist  in  der  That  sonst  rätselhaft,  und  die  [ 
Miniaturen  verraten  öfter,  dass  sie  Ausschnitte  aus  grösseren  Bildern  • 
wiedergeben.  Aber  von  Schlosser  gibt  selbst  zu,  dass  der  Miniator  ' 
ziemlich  frei  verfahren  sei ;  was  verraten  uns  also  die  Miniaturen  ?  Die 
Gestaltenbildung  ist  schon  die  der  Pisanellozeit;  die  Komposition  ist  unvoll¬ 
ständig;  die  Miniaturen  sind  grau  in  grau  gemalt,  verraten  also  nicht  die 
Farben  der  Fresken.  Inhaltlich  sind  diese  Miniaturen  wieder  sehr 
interessant;  zur  Beurteilung  der  Formensprache  Altichieros  tragen  sie 
nichts  bei. 

Das  Fresko  Petrarca  im  Studio  ist  jedenfalls  so,  wie  wir  es  heute 
sehen,  nicht  von  Altichiero  gemalt^),  aber  vielleicht  zeigt  der  untere 
Teil  links  noch  den  ursprünglichen  Zustand.  An  der  Rückwand  seines 
in  die  Tiefe  laufenden  Studio  sitzt  Petrarca  in  braunem  Talar  mit 
Kapuze  auf  der  Bank  vor  dem  Arbeitstisch,  der  mit  Büchern,  Gestellen 
und  Instrumenten  besetzt  ist.  Ein  Buch  liegt  auf  dem  Lesepult  auf¬ 
geschlagen  vor  ihm.  Vor  dem  Tisch  die  Truhe,  bei  der  ein  Hündchen 
schlummert.  Die  Hinterwand  war,  wenn  wir  der  Miniatur  trauen  dürfen, 
durch  einen  Bücherschrank  mit  offenen  Thüren  verstellt,  neben  dem 
dann  der  Miniator  noch  ganz  niederländisch  anmutende  Butzenscheiben 
angebracht  hat. 

Das  Gemach  ist  mit  der  Vorderseite  parallel  zur  Bildfläche  gestellt, 
während  die  Seitenwände  nach  rechts  einwärts  drängen.  Da  sich  das 
Fresko  an  der  Fensterwand  links  neben  dem  Fenster  befindet  und 
gegenüber  die  gleiche  Darstellung  mit  Lombardo  della  Seta  sich  befand, 
so  sehen  wir  hier  Altichiero  dieselbe  Raumtäuschung  anbahnen,  die  er 
an  der  Südwand  der  Felice-Kapelle  rechts  und  links  von  der  Kreuzigung 
versucht.  Es  scheint  sich  hier  eine  Art  Umgang  um  das  Fenster  herum¬ 
zulegen.  Das  ist  eine  so  eigenartige  Täuschung,  dass  sie  unbedingt 
auf  einen  Meister  in  beiden  Fällen  schliessen  lässt. 


1)  von  Schlosser  spricht  es  (S.  189)  überhaupt  Altichiero  ab  und  weist 
es  in  den  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts;  das  ist  in.  E.  nicht  nötig. 
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Durch  die  Schrägstel¬ 
lung  des  Zimmers  wird  die 
Tiefeneroberung  wesentlich 
erleichtert.  Das  Schema,  das 
zuGrundeliegt,  istfolgendes: 


Das  ist  derselbe  Widerspruch 
zwischen  Vorder-  und  Seiten¬ 
wand,  wie  wirihn  auf„Lucias 
Leichenfeier“,  der  „Darbrin¬ 
gung  im  Tempel“etc.  fanden. 


Eher  als  der  Darmstädter  Petrarcacodex  dürfte  eine  andere  Hand¬ 
schrift  mit  Miniaturen  geeignet  sein,  über  den  künstlerischen  Charakter 
wenn  nicht  dieser,  so  doch  verwandter  Fresken  Auskunft  zu  geben. 
Im  museo  civico  von  Padua  befindet  sich  ein  Manuskript:  Pauli  Ver- 
gerii  über  de  principibus  carrarensibus  et  gestis  eorum.  Das  Buch 

enthält  sehen  Vollbilder,  Portraits  der  Fürsten  von  Carrara,  von  denen 

✓ 

die  beiden  letzten  dem  Ende,  das  fünfte  der  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts 
anzugehören  scheinen.  Die  vier  ersten  Bilder  dagegen,  die  Jacobus  I, 
Nicolaus,  Marsilius  d.  Ält.  und  Ubertino  da  Carrara  vorstellen,  dürften 
noch  weiter  zurückzurücken  sein.  Die  Gestalten  auf  diesen  vier 
Bildern  sind  auf  grünen  Grund  gezeichnet,  schwarz  umzogen  und  weiss 
gehöht.  Der  Grund  ist  rot  umrändert,  ein  kleiner  Fussboden  als 
Standort  ist  perspektivisch  ausgespart.  Alle  vier  Fürsten  stehen  im 
Profil  in  fürstlicher  Tracht  mit  Hermelinmantel,  Stab,  Fahne  und  Mütze. 
Ein  derartiges  Familienbuch  der  Carrara  kann  sehr  wohl  für  die  Wieder¬ 
gabe  der  verstorbenen  Ahnen  sich  an  vorhandene  Vorbilder  angeschlossen 
haben.  Und  nun  wissen  wir  durch  den  Anonymus^),  dass  am  Brunnen  des 
palazzo  del  capitano  die  ritratti  der  Herren  von  Padua  al  naturale  de 
verde  gemalt  waren.  Diese  dürften  die  Vorbilder  zu  unsern  Miniaturen 
gewesen  sein.  Aber  freilich  geben  auch  diese  Kopien  nur  indirekten 
Aufschluss  über  die  Originale. 

Halten  wir  uns  lieber  an  die  Freskenreste,  die  an  den  Mauern 
der  Kirchen  Paduas  und  Veronas  noch  zu  finden  sind;  wir  begnügen 
uns  in  der  Regel  damit,  auf  ihre  Zugehörigkeit  zur  Veroneser  Schule 
hinzuweisen,  ohne  sie  einer  bestimmten  Hand  jedesmal  zusprechen 
zu  wollen. 

Ein  Werk  der  Veroneser  Schule  finden  wir  in  dem  Grabmonu¬ 
ment  der  Paduaner  Familie  Dotti  in  der  Kapelle  rechts  vom  Chor  der 
Eremitani.  Der  Sarg,  auf  Consolen  stehend,  ist  in  die  Wand  eingelassen, 
entsprechend  dem  damaligen  Grabtypus;  die  darüber  ausgesparte  Nische 
enthält  die  Krönung  Marias,  in  der  Laibung  des  Bogens  Medaillons 
von  Evangelisten  und  Kirchenvätern.  Auf  der  äusseren  Stirnseite 


ed.  Frizzoni  pag.  79.  cl‘.  Anhang  p.  143. 
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befindet  sich  in  den  Zwickeln  die  Verkündigung.  Der  Krönung  dient  I 

ein  zierliches,  reichgeschmücktes  Architekturstück  als  Hintergrund,  wie  ■ 

wir  es  auf  dem  Votivbild  der  Felice-Kapelle  und  auf  der  Krönung  I 

Marias  in  S.  Giorgio  schon  fanden.  Es  ist  weiss,  nur  die  Muschel  der  ■ 

Absis  ist  rot.  Maria  und  Jesus  sitzen  auf  dem  Thron  in  gewohnter  I 

Weise  einander  gegenüber;  er  krönt  die  Jungfrau  (nach  dem  älteren  I 

Typus)  mit  beiden  Händen.  Zu  den  Seiten  acht  Heilige,  von  denen  I 

die  vorderen  die  beiden  knieenden  Stifter,  die  in  schwarzer  Rüstung  I 

mit  hohem  Helmschmuck  erscheinen,  zur  Mitte  leiten.  Neben  dem  I 

Sarkophag  stehen  links  und  rechts  zwei  allegorische  Gestalten  in  Nischen  I 

mit  schwarz  geränderten  Rippen;  unter  der  Inschrift  ein  ähnlich  ver-  | 

gittertes  Fenster  wie  unter  Bonifazios  Sarkophag  in  der  Felice-Kapelle.  j 

Da  der  Tote  am  17.  März  1370  gestorben  ist,  so  haben  wir,  falls  das  J 

y. 

Fresco  von  Altichiero  stammt,  hier  das  früheste  Datum  für  seinen  : 
Paduaner  Aufenthalt. 

Die  in  der  Kapelle  links  vom  Chor  derselben  Kirche  befindlichen  J 
Einzelgestalten  sind  durchaus  florentinischen  Charakters.  Dagegen  befindet  j 
sich  ihnen  gegenüber  noch  ein  fast  ganz  zerstörtes  Adorationsbild,  das 
wegen  des  später  hier  eingelassenen,  datierten  Sarkophages  vor  1381  ge¬ 
malt  sein  muss.  Die  Architektur  des  Thrones  und  die  Reste  der  Figuren 
weisen  auf  die  Veroneser  Schule. 

Im  Santo  erinnert  ein  Nischenbild^)  über  dem  Grabe  des  1373  , 

verstorbenen  Federigo  Lavellongo  sehr  an  Altichieros  Weise. ‘^)  Die 
auf  der  Weltkugel  thronende  Madonna  wird  von  sechs  Heiligen  um¬ 
standen,  die  auf  den  am  Boden  in  voller  Rüstung  liegenden  Ritter 
fürbittend  weisen.  Ein  mächtiger  Visierhelm  mit  gezahntem*  Greifen¬ 
hals  steht  auf  der  Brust  des  Ritters.  Die  links  stehenden  Heiligen 
empfehlen  den  zum  zweiten  Mal  erscheinenden,  knieenden  Edeln,  der 
ohne  Rüstung  ist,  der  Madonna.  Die  Madonna  sitzt  hier  nicht  auf  dem 
Thron;  das  muss  zunächst  überraschen.  Aber  die  Gestalten  erinnern 
doch  unbedingt  an  veronesische  Tradition. 

Ferner  befindet  sich  in  dem  chiostro  des  Santo  das  Grabmal 
des  Gerardo,  Alberto,  Giovanni  Bolparo  von  1390^),  das  schon  wegen 


im  Gange  zwischen  dem  südlichen  Querschitf  und  dem  ersten  chiostro. 
'^)  cf.  Gonzati  1.  c.  II  70  (Abbildung)  uml  G.  Gattaro,  storia  padovana. 
Muratori  Scr.  XVII  189. 

3)  Abbildung  Gonzati  II  84. 


Abbildung  9.  Votivbild  dfr  Ritter  Cavalli. 

Fresko  in  der  Cappella  Cavalli  in  St.  Anastasia.  Verona. 


! 
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der  perspektivischen  Umrahmung  der  Brustbilder  der  Heiligen  in  der 
Laibung  des  Bogens  veronesisch  genannt  werden  muss.  Auch  hier  in 
der  Mitte  die  Krönung  Marias,  wobei  die  Thronarchitektur  bescheidener 
als  gewöhnlich  ist.  Vier  Heilige  bringen  die  drei  knieenden  Ritter 
zum  Throne. 

Auch  im  Santo  selbst  finden  wir  noch  weitere  Reste  der  Ve¬ 
ronesen,  und  zwar  in  der  östlich  von  der  Antonius-Kapelle  gelegenen 
Kapelle.  Es  sind  meist  Einzelgestalten  in  ruhiger  Haltung,  aber  von 
der  monumentalen  Erscheinung,  wie  sie  Altichier  liebt.  Ferner  eine 
Madonna  mit  dem  bambino,  der  sich  rechts  und  links  zwei  Heilige 
nähern^). 

Ein  bedeutenderes  Werk  Altichieros  vermuten  wir  in  dem  fresco 
der  Cavallikapelle  in  St.  Anastasia  in  Verona,  neben  der  Pellegrinikapelle 
am  Chor^).  (Abbildung  9.}  Das  Bild  muss  nach  1390  gemalt  sein, 
dem  Todesjahr  Federigo  Cavallos^),  dessen  Nischengrab  die  Anordnung 
dieses  fresco  bedingt  hat.  Es  zeigt  die  Adoration  von  drei  Cavalli- 
Rittern,  deren  Patrone  Giorgio,  Martino  und  Giacomo  sie  zum  Thron 
der  Madonna  führen.^) 

Das  Breitenformat  verbot  hier  wie  in  S.  Giorgio  in  Padua  eine 
centrale  Komposition.  Von  rechts  nach  links  geht  zum  Thron  der  Zug, 
die  Richtung  aufnehmend ,  die  der  in  die  Kapelle  Eintretende  ein- 
schlagen  muss.  Wir  sehen  in  das  Innere  einer  gotischen  Kapelle.  Im 
Hintergrund  wird  das  Seitenschiff  in  zwei  Jochen  sichtbar,  das  vom 
Mittelschiff  durch  einen  Teppich  abgeschlossen  ist.  Die  Absis  des 
Altarhauses  wird  von  zwei  Säulchen  gestützt.  In  ihr  sitzt  die  Madonna 
auf  hohem  Steinthrön,  der  von  einem  massiven  Baldachin  überdacht 
wird.  Maria  trägt  die  Tracht  der  Edelfrau,  Krone  und  Schleier  auf 
dem  Haupt.  Das  bambino,  ein  dickes  pausbäckiges  Bübchen,  sitzt  vorn 
auf  ihren  Knieen  nicht  in  feierlich  segnender  Haltung,  sondern  in 
kindlicher  Freude  die  Ärmchen  den  Kommenden  entgegenstreckend. 
Auch  die  Engel  sind  frei  um  den  Thron  gruppiert;  mit  liebenswürdiger 


’)  Im  Museum  in  Padua  befindet  sich  ein  kleines  Heiligenköpfchen  aus 
einem  abgenommenen  fresco,  das  auch  in  unsere  Schule  gehört  (ohne  Nummer, 

über  N.  1344  hängend). 

Photog.  Lntze. 

3)  cf.  Cipolla,  Arch.  Veneto  XIX  18h()  p.  238. 

cf.  rOrti:  di  alcuni  antichi  veronesi  guarrieri.  \  erona  1842. 
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Handbewegung  heisst  der  vorderste  die  Ritter  willkommen,  ein 
anderer  blickt  schelmisch  halb  hinter  einer  Säule  hervor.  In  reicher  Tracht 
mit  blitzenden  Diademen  stehen  sie  festlich  da;  über  dem  feinen 
rosa  Stoff  des  Untergewandes  liegt  in  breiten  Falten  der  violette  Mantel, 
dessen  umgeschlagene  Ecken  das  leuchtend  grüne  Futter  sehen  lassen. 

<  Von  ihren  Schutzpatronen  geleitet  knieen  die  drei  Ritter  dem 
Throne  zugekehrt.  Feine  aristokratische  Gesichter  schauen  aus  den 
Schuppenhelmen  heraus;  die  fein  geschwungene  Nase,  der  feste,  selbst¬ 
bewusste  Blick  charakterisiert  diese  Edelen,  die  am  Hofe  der  Scaliger 
einen  bevorzugten  Platz  einnahmen  —  war  Giacomo  Cavalli  doch  mit 
einer  Costanza  della  Scala  verheiratet^).  Aber  noch  höheren  Adel  hat 
der  Künstler  den  Heiligen  verliehen,  welche  die  Ritter  zum  Thron 
führen.  Eine  unnachahmliche  Haltung  und  Vornehmheit  drückt  sich  in 
ihren  Bewegungen  und  Zügen  aus;  man  sieht,  der  Meister  schliesst  sich 
auch  in  seinen  religiösen  Bildern  an  die  vornehme  Pracht  seiner  Hof¬ 
gesellschaft  an.  Die  ganze  Anordnung  erinnert  sehr  an  das  Votivbild 
in  S.  Giorgio  in  Padua.  Aber  während  dort  die  Gestalten  dominieren 
und  nur  architektonische  Prospeckte  über  ihren  Köpfen  den  oberen  Teil 
der  Bildfläche  fällen,  wird  hier  die  Scene  in  das  Innere  einer  Kapelle 
verlegt,  deren  Bogen  sich  stark  und  gross  über  den  Gestalten  wölben. 
Die  Madonna  mit  ihrem  englischen  Hofstaat  bildet  eine  festliche  Gruppe, 
zu  der  der  Zug  der  Ritter  und  Heiligen  herannaht.  Das  ist  ein  ent¬ 
schiedener  Fortschritt.  Auch  in  der  Zeichnung,  namentlich  der  Wieder¬ 
gabe  des  Heiligen  Georg,  wie  in  der  Wahl  satter,  leuchtender  Farben, 
erinnert  das  Bild  eher  an  das  Meisterwerk  Altichieros,  seine  Kreuzigung 
in  der  Felicekapelle  als  an  jenes  frühere  Votivbild.  Wenn  wir  es  ihm 
selbst  zuschreiben  dürfen,  dann  ist  damit  sein  zweiter  Aufenthalt  in 
Verona  gesichert,  da  wie  oben  gesagt,  dies  Fresko  nicht  vor  1390 
entstanden  sein  kann.  Avanzos  Hand  ist  durch  die  massive  Thron¬ 
architektur  ausgeschlossen. 

Die  übrigen  Fresken  der  Kapelle  sind  von  geringerer  Hand; 
abgesehen  vielleicht  von  der  Darstellung  eines  Wunders  des  heiligen 
Gimignano^).  Wir  sehen  in  eine  Schmiedewerkstatt  hinein,  Amboss, 
Zange  und  Huf  sind  zur  Hand,  ein  Knecht  zieht  am  Blasebalg,  das 
Feuer  lodert  in  der  Esse.  Vorn  steht  der  Schmied  mit  dem  Schurz 


1)  cf.  rOrti  1.  c. 

cf.  Crowe  Cavalcaselle  It.  Ausg.  IV  172, 
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auf  dem  roten  Wams,  die  Ärmel  umgestreift,  den  Hammer  schwingend; 
der  kleine  Pferdeknecht  hält  neben  ihm  das  kranke  Bein  des  Tieres, 
das  der  von  links  herantretende  Heilige  im  Begriff  ist  zu  heilen.  Neu¬ 
gierig  schaut  aus  dem  Hintergrund  die  Frau  ,des  Schmiedes  hervor. 
Bemerkenswert  ist  die  Treue,  mit  der  hier  eine  wirkliche  Werkstatt 
geschildert  wird.^) 


1)  Vielleicht  hängt  auch  die  Kreuzigung  auf  der  inneren  Westwand 
von  S.  Fermo  in  Verona  mit  Altichiero  zusammen.  Die  schlechte  Beleuch¬ 
tung  verbietet  eine  genaue  Untersuchung;  aber  die  vielleicht  gerade  dadurch 
erhaltene  Leuchtkraft  der  Farben  verrät  Altichieros  Art.  Auch  hier  wieder 
ein  buntes  Trachtenbild  mit  vielen  Reiteruniformen,  die  Juden  in  langen 
Mänteln  mit  der  für  Altichiero  so  charakteristischen  kurznackigen  Gestalt; 
auch  die  spitz  geschweiften  Turbane  der  Soldaten  finden  sich  hier  wie  in  Padua. 
Crowe-Cavalcaselle  schreiben  (It.  Ausg.  IV  143)  das  Werk  Turone  zu;  mit  dem 
in  der  Gallerie  in  Verona  befindlichen  Altarbild  dieses  Meisters  hat  es  aber 
nicht  di»,  geringste  Ähnlichkeit.  Dagegen  ist  das  Bild  als  Vorstufe  zu  Altichieros 
Meisterwerk,  der  Kreuzigung  in  der  Felicekapelle,  durchaus  verständlich. 


4 

VL  Herkunft  der  Schule;  Verhältnis  der¬ 
selben  zu  derjenigen  von  Treviso. 

Wir  haben  im  ersten  Kapitel  versucht,  die  Entwicklung  der  Malerei 
Veronas  über  die  kritische  Zeit  nach  1300  bis  zu  den  Tagen  Altichieros 
zu  verfolgen,  wobei  wir  aber  auf  litterarische  Notizen  und  Rückschlüsse 
angewiesen  waren.  Die  künstlerischen  Kräfte,  die  Altichieros  Jugend 
beeinflusst  haben,  bleiben  unbekannt.  Etwas  günstiger  steht  die  Sache 
mit  Padua;  hier  wissen  wir  von  einer  Malerei,  die  vor  1370  Wand  und 
Buch  schmückt,  und  wenn  es  gelingt,  diese  als  Vorstufe  zu  den  Fresken 
des  Veronesen  zu  begreifen,  dann  werden  wir  uns  entschliessen  müssen, 
statt  Veronas  Padua  als  die  künstlerische  Heimat  und  Herkunft 
Altichieros  und  Avanzos  anzusehen;  hier  erst  hätten  sie  dann  den 
charakteristischen  Styl  ausgeprägt,  der  sie  für  die  Überleitung  der 
trecentokunst  zum  quattrocento  hin  so  bedeutsam  macht. 

In  der  That  weiss  die  Geschichte  der  Malerei  in  Padua  zwischen 
Giottos  Fresken  in  der  Arena  und  Altichieros  im  Santo  einen  Künstler 
namhaft  zu  machen,  der  in  selbständiger  Weise  die  Kunst  fortführt. 
Es  ist  Guariento.  Wir  können  seine  Thätigkeit  nachweisen  für  die 
Zeit  von  1338  bis  etwa  1378;^)  wir  wissen,  dass  er  von  dem  Dogen 
Marco  Cornaro  (1365 — 67)  nach  Venedig  berufen  wurde,  um  dort  in 
der  Sala  del  maggior  Consiglio  zu  malen  —  ein  Auftrag,  der  seine 
Überlegenheit  über  die  damaligen  venetianischen  Künstler  beweist;  wir 
haben  ein  signiertes  Bild  von  ihm  und  dürfen  ihm  wahrscheinlich  einige 
Fresken  in  Padua  selbst  zusprechen. 

Von  dem  Sicheren  ist  auszugehen.  In  der  Pinakothek  in  Bassano 
hängt  ein  grosses  Kruzifix  mit  den  Halbfiguren  Gott  Vaters,  Marias  und 
Johannes  an  den  Passenden^).  Der  Christuskörper  ist  sehr  lang,  schmal 


r 

V 


Crowe  Cavalcaselle  1.  c.  p.  192. 
Crowe  Cavalcaselle  1.  c.  p.  193. 


stark  ausgebogen.  Ein  feines  Schleiertuch  liegt  um  die  Hüften.  Dichte 
braune  Locken,  auf  denen  die  Dornenkrone  ruht,  bedecken  das  Haupt, 
das  tief  auf  die  Brust  gesunken  ist.  Der  Leib  hängt  nicht  in  seiner 
Schwere.  Die  Ausführung  ist  sehr  fein  und  sorgfältig,  die  Modellierung 
gering.  Auch  die  Halbfiguren  zeigen  wenig  Relief.  Gott  Vater  segnet 
mit  der  Rechten  und  hält  in  der  linken  ein  geschlossenes  Buch.  Die 
beiden  Seitenfiguren  drücken  fast  gewaltsam  ihre  Trauer  aus.  Am  Fuss 
des  Kreuzes  kniet  die  Stifterin,  Maria  Bovolini,  wie  die  Inschrift  sagt, 
deren  Familienwappen  seitlich  angebracht  ist.  Am  Fuss  des  Kreuzes 
die  Inschrift;  Guarientus  pinxit. 

Bei  aller  Befangenheit  der  Zeichnung,  die  auf  die  erste  Hälfte 
des  trecento  hinweist,  ist  die  Wiedergabe  des  grossen,  mächtigen 
Leichnams  grossartig  zu  nennen.  Giottos  Kruzifix  in  der  Arena  war 
zweifellos  das  Vorbild,  und  seine  Typen  kehren  auch  in  den  Halbfiguren 
wieder.  Die  Hauptfigur  bedeutet  aber  schon  einen  Fortschritt  über 

Giotto  hinausi). 

Ein  zweiter  crocifisso  im  Dom  von  Bassano  ist  von  derselben 
Hand,  aber  in  kleinerem  Maassstab  und  unbedeutender;  die  Dornen¬ 
krone  fehlt  hier. 

Nach  Rossetti^)  hat  Guariento  in  Padua  die  Kapelle  der  signori 
capitani  mit  alttestamentlichen  Fresken  ausgemalt.  Ihre  Reste  sind 
heute  in  der  Academia  delle  scienze  aufbewahrt;  die  Kapelle  ist  1769 
zerstört  worden.  Zerstörung  und  Übermalung  beeinträchtigten  die 
Würdigung  dieser  Reste  sehr.  Unter  den  alttestamentlichen  Bildern 
finden  wir  Isaaks  Opferung,  Sodoms  Untergang  mit  Lots  Weib  im 
Vordergründe,  das  zur  Salzsäule  erstarrt  ist,  den  Besuch  der  Engel  bei 
Abraham,  die  3  Männer  im  feurigen  Ofen,  Judith  und  Holofernes,  Joseph 
von  den  Brüdern  verraten  u.  a.  Möglich  dass  diese  Kapelle  einst 
ein  Gegenstück  zu  der  der  Herren  Scrovegni  darstellte  und,  wie  dort 
die  neutestamentlichen,  hier  die  alttestamentlichen  Scenen  von  Adam 
bis  Daniel  enthielt.  Wenn  man  diese  Scenen  mit  gleichzeitigen  der 
florentiner  Schule  vergleicht,  so  überrascht  hier  die  breite  RaumenK 
faltung,  die  ausführliche  Wiedergabe  des  Schauplatzes  und  dann  die 
Vorliebe  für  besondere  Trachten,  sei  es  der  Krieger,  die  vor  dem 

1)  Die  Verlobung  der  heiligen  Katharina  (Nr.  1  derselben  Gallerie)  wird 
aueh  Guariento  zugewiesen,  gehört  aber  der  Schule  von  Treviso  an,  von  der 

später  die  Rede  sein  wird. 

Guida  di  Padova  p.  261  —  62. 
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feurigen  Ofen  zurückschrecken ,  sei  es  der  Judith ,  deren  Haupt  phan- 1 
tastisch  von  Bänderschmuck  umflattert  wird.  Über  die  Farben  sagen  | 
Crowe  Cavalcaselle:  II  colorito  e  vago  e  trasparente,  e  le  tinte  ben  fuse  ; 
ed  unite  tra  loro,  come  gia  abbiamo  osservato  discorrendo  del  gran 
Crocifisso  del  Guariento  a  Bassano. 

‘  Wir  sehen,  es  finden  sich  nach  verschiedenen  Seiten  hin  Ansätze, 
die  über  Giotto  in  der  Richtung  hinausgehen,  die  dann  die  Veronesen 
siegreich  durchführen.  In  der  Raumgestaltung,  in  der  Freude  am  Säch¬ 
lichen  ,  in  der  Farbe  liegt  hier  die  Vorarbeit  für  Altichiero.  Ob  die 
Madonna  und  Matthaeus  an  der  Rückwand  auch  Guariento  zuzuschreiben 
sind ,  wie  Crowe  Cavalc.  p.  2 1 1  ohne  weiteres  annehmen ,  bezweifele 
ich.  Dieselben  scheinen  mir  vielmehr  mit  der  Madonna  über  der 
Sakristeithür  in  den  Eremitani  zusammenzuhängen  und  florentinisch  zu 
sein.  Die  Einzelgestalten  der  Engel  an  der  dritten  Wand  des  Accadmie- 
saales  zeigen  keine  weiteren  Besonderheiten;  sie  scheinen  vergrösserte 
Miniaturen  zu  sein. 

Guarientos  Fresken  im  Dogenpalast  sind  bekanntlich  zerstört,  und 
die  letzten  Spuren  sind  durch  Tintorettos  grosses  Gericht  bedeckt.  Der 
Verlust  des  Bildes  „die  Schlacht  von  Spoleto“  ist  umsomehr  zu  beklagen,  als 
dieser  historische  Vorwurf  ein  treffliches  Gegenstück  zu  den  Schlachten¬ 
bildern  der  Veronesen  bieten  und  zu  gleicher  Zeit  über  sich  herausweisen 
würde  auf  die  Darstellung  der  Versöhnung  Barbarossas  mit  Alexander  III, 
welche  Gentile  da  Fabriano  später  im  Dogenpalast  gemalt  hat,  wohl  in 
Anlehnung  an  das  schon  1319  in  der  Cap.  S.  Niccolo  im  Dogenpalast 
gemalte  Fresko  gleichen  Inhalts.^)  Nicht  ganz  so  aussichtslos  ist  es, 
sich  von  dem  Paradiso  Guarientos  in  demselben  Saal  eine  Vorstellung 
zu  machen.  Wir  haben  eine  genaue  Beschreibung  des  Bildes  von 
Pietrucci'üi  nach  der  die  ganze  Anordnung  dieses  fresco  übereinstimmt 
mit  dem  Paradiso  von  Jacobello  del  Fiore  in  der  Academie  in  Venedig^). 
Wenn  Jacobellos  hoher  Thron  mit  der  zierlichen  Architektur,  der  zwei- 
etagige  Untersatz  mit  den  einzelnen  Kästchen  für  die  Evangelisten  und 
Engel  einen  Rückschluss  auf  Guarientos  Fresco  gestatten  —  und  wenn 
man  Pietruccis  Beschreibung  mit  Jacobellos  Bild  vergleicht,  so  stimmt 
fast  jeder  Zug  in  den  Einzelheiten  —  so  haben  wir  hier  eine  direkte 


cf.  Crowe  Cavalc.  1.  c.  276. 

2)  cf.  Crowe  Cavalc.  1.  c.  194,  abgeclruckt  im  Anhang. 

3)  Phot.  Naya. 
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Vorstufe  für  die  Veronesen.  Man  denke  an  die  Krönung  Marias  in 
S.  Giorgio,  an  die  reiche  Thronarchitektur  bei  allen  Grabnischenbildern. 
Die  ganze  Massenversammlung  der  himmlischen  Heerscharen  wird  hier 
nicht  einfach  Kopf  an  Kopf  im  Tapetenstyl  übereinander  gereiht,  wie 
es  in  Florenz  etwa  lO  Jahre  vorher  Orcagna  thut,  sondern  ein  festes 
Gerüst  als  Unterlage  wird  gegeben;  nicht  nur  der  Thron  steht  fest  aut 
hohem  Piedestal,  auch  die  Reihen  der  Heiligen  sind  auf  Sitzbänken 
verteilt  und  drehen  die  Schulter  aus  dem  Bild  heraus,  da  sie  seitwärts 
sitzen.  Ich  erinnere  an  die  Heiligenbilder  an  der  Decke  der  Felice- 
kapelle ,  wo  auch  die  Frontalansicht  verlassen  war.  Wir  wissen  ferner 
von  einer  Verkündigung,  die  Guariento  hier  gemalt  hat;  es  ist  dabei 
von  gemalten  Nischen  die  Rede,  in  denen  die  beiden  Gestalten  sitzen. 
Wir  werden  uns  das  als  Einrahmung  der  Gestalt  zu  denken  haben  und 
finden  darin  wieder  eine  Beziehung  zu  Altichieros  Eigenart.  Endlich 
wird  durch  die  Berufung  Guarientos  nach  Venedig  noch  seine  koloristische 
Begabung  erhärtet;  denn  wir  wissen,  dass  seine  Vorgänger  hier  in 
chiraroscuro  gemalt  haben,  die  er  überbieten  sollte.  Und  das  war  gerade 
in  Venedig  nicht  leicht,  wo  wir  in  jener  Zeit  Koloristen  wie  Lorenzo 
Veneziano  u.  a.  finden! 

Auf  Grund  von  Vasaris  Notiz  wird  Guariento  auch  der  Fresken¬ 
schmuck  des  Chors  in  den  Eremitani  in  Padua  zugeschrieben.  Nach 
meiner  Ansicht  zeigen  diese  Fresken  durchaus  florentinische  Schule. 
Hier  ist  nichts  von  einer  andern  Figurenrechnung ;  die  Gestaltenbildung 
ist  rein  florentinisch ,  breite  dicke  Körpermassen  ohne  rechte  Durch¬ 
bildung;  auch  die  Architektur  verrät  die  Gaddischule.  Vor  allem  aber 
verbieten  die  harten,  kalten  Farben,  an  Oberitahen  als  Heimat  dieses 
Künstlers  zu  denken.  Er  ist  am  glücklichsten  in  den  feinen  grau  in 
grau  gemalten  Planetenbildern  und  Passionsscenen  und  in  den  kleinen 
Scenen,  die  von  den  gestreckten  Vierpässen  neben  der  Absis  eingerahmt 
werden.  Wenn  wir  nun  die  hier  befindliche  Kreuzigung  eines  Heiligen 
mit  der  Kreuzigung  Philippus’  in  der  Lucakapelle  des  Santo  vergleichen, 
die  von  Giusto  1382  ausgemalt  ist,  so  werden  wir  durch  die  über 
raschende  Gleichartigkeit  eher  dazu  geführt,  Giusto  auch  für  den  Chor 
der  Eremitani  in  Anspruch  zu  nehmen.  Von  ihm  wird  spater  die 

Rede  sein. 

Somit  wäre  in  Guariento  ein  Vorläufer  der  Veronesen  gefunden, 


1)  Vas.  ed.  Mil:  VI  92.  cf.  auch  Anonym,  ed  Frizsoni  p.  «4 
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der  vielleicht  der  Lehrer  unseres  „yacobusmeisters“  war.  Wir  haben 
aber  daneben  noch  eine  andere  Vorstufe  aufzuweisen,  die  die  Miniatur¬ 
kunst  dieser  Zeit  anbietet. 

In  der  Bibliothek  zu  Rovigo  befindet  sich  ein  Codex,  der  298 
Bilder  zur  Genesis  und  46  zum  Buch  Ruth  enthält,  je  vier  auf  einer 
Seite  und  mit  kurzem,  italienischem,  erklärendem  Text  darunter,  (der 
biblische  Text  ist  nicht  gegeben)  ^).  Die  Dialektsprache  weist  auf  Ve- 
netien,  das  Buch  war  im  Besitz  einer  Familie  Silvestri  und  ist  vielleicht 
im  Anfang  des  Jahrhunderts  von  Padua  hierher  gekommen,  als  Napoleon 
das  Benediktinerkloster  St.  Giustina  aufhob  und  seine  Schätze  zerstreute,  ") 
Die  Bilder  sind  nicht  von  einer  Hand,  (das  ist  schon  bei  der  Zahl  von 
344  Bildern  unwahrscheinlich);  hinter  Bild  45,  56,  85,  141  und  157 
scheint  jedesmal  der  Künstler  zu  wechseln.  Darnach  dürften  wir  ein 
Klosterbilderbuch  vor  uns  haben,  in  das  geschickte  und  fleissige  Mönche 
nacheinander  sich  die  heiligen  Worte  in  Bilder  umsetzen. 

Schon  die  gotische  Minuskel  weist  in  das  14.  Jahrhundert,  noch 
mehr  aber  der  künstlerische  Styl  der  Bilder  selbst.  Die  ersten  Bilder 
sind  ganz  flach  gehalten,  geben  wenig  Scenerie;  die  Architektur,  die 
vorkommt,  ist  massiv.  Grosser  Figurenmassstab,  die  Tuschfarben  ziemlich 
hell.  Dagegen  wird  von  Bild  46  an  der  Figurenmassstab  kleiner,  die 
Scene  ausführlich  dargestellt;  die  Requisiten  werden  weniger  plump. 
Bild  53  zeigt  ein  Bett  im  Alkoven,  das  an  König  Ramiros  Schlafzimmer 
in  der  Felicekapelle  erinnert.  Überhaupt  nähert  sich  jetzt  der  Charakter 
der  Architektur  sehr  dem  Styl  der  Veronesen,  wenn  sie  auch  noch  nicht 
ausgesprochen  gotisch  ist.  Dieser  Charakter  findet  sich  erst  vom  Bild 
86  an.  Hier  finden  wir  mehrmals  die  offene  Laube  mit  drei  Arkaden, 
die  in  ein  Hinterzimmer  mit  zwei  Seitenthüren  durchblicken  lässt.  Es 
ist  genau  die  Anordnung  wie  bei  der  Ratssitzung  König  Ramiros  in  der 
Felicekapelle.  Die  Ratssitzung  des  Königs  Abimelech,  Bild  88,  scheint 
geradezu  das  Vorbild  für  jenes  fresco  gewesen  zu  sein.  Dieser  Künstler 
zeichnet  sich  durch  grosse  Sauberkeit,  peinliche  Ausführung,  zierliche 
Dekoration  und  Architektur  aus.  Vornehm  und  leicht  fallen  die  Ge¬ 
wänder,  die  Gestalten  haben  stolzen  Wuchs,  die  Frauen  werden  in 
schöner  Fülle  gezeichnet.  Hagar,  die  mit  Ismael  das  Haus  verlässt,  er¬ 
innert  an  die  junge  Mutter  am  Stadtthor  Jerusalems  (Kreuzigung  Felice- 

1)  Berichtet  wurde  über  diesen  sehr  wertvollen  Schatz  schon  im  Kunst¬ 
blatt  1846,  15.  October  N.  50. 

Mündliche  Mitteilung  des  Bibliothekars  in  Rovigo. 
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kapelle).  Neben  der  Architektur,  die  nicht  eigentlich  als  Prospekt  ge¬ 
geben  wird,  viel  freie  Natur,  Hügel,  Hütten.  Der  Grundcharakter  dieser 
Bilder  ist  bukolisch- idyllisch,  oft  intime  Stimmung,  innige  Treuherzigkeit. 
Das  äussert  sich  z.  B.  in  der  Scene,  wo  Rebecca  Eliesers  Kameele 
tränkt.  Häufig  sind  Interieurs  gegeben.  Während  dann  die  Bilder 
1^2 _ 157  sich  wegen  der  plumperen  Gestalten  und  des  härteren  Farben¬ 

auftrags  als  von  einer  ungeschickteren  Hand  herstammend  verraten, 
finden  wir  von  158  an  bis  zum  Schluss  wieder  die  gleiche  Art  wie 

g6 141.  Eine  immer  grössere  Freude  am  Sächlichen  greift  Platz. 

Es  werden  die  Schlaf-  und  Wochenstuben  mit  aller  Freude  am  Kleinen 
gegeben.  Die  Kaufleute,  denen  Isaak  verhandelt  wird,  tragen  exotische 
Turbane;  die  Mitgefangenen  Josephs  sind  in  den  Schraubstock  ge¬ 
spannt.  In  der  Zeichnung,  namentlich  im  freien  Contour,  zeichnen  sich 
die  Bilder  281 — 284  (Jacobs  Ende)  besonders  aus.  Die  Interieurs 
sind  mit  perspektivischem  Geschick  gegeben,  ähnlich  wie  das  Petrarca¬ 
fresko  Altichieros ;  das  untere  Drittel  der  Bildfläche  wird  meist  vom 
Fussboden  eingenommen.  Die  Hauptsache  ist  aber  auch  hier  wieder  die 
einheitliche  Rechnung  der  Figuren  und  der  Scene.  Mir  scheint,  dass 
wir  in  diesem  Beispiel  eine  Probe  der  Miniaturkunst  vor  uns  haben,  die 
in  Padua  etwa  um  die  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  oder  etwas  später 
gepflegt  wurde,  und  dass  die  Veronesen,  vor  allem  der  etwas  kleinliche, 
aber  genaue  Avanzo  hier  seine  Formensprache  wesentlich  erlernt  oder 
umgelernt  hat.  Der  Charakter  der  Bilder  schliesst  eine  Entstehung  erst 
nach  unsern  Fresken,  also  um  die  Wende  des  Jahrhunderts,  aus.  Die 
Illustrationen  der  Darmstädter  Petrarcahandschrift,  die  nach  J.  von 
Schlosser^)  um  1400  entstanden  sein  dürften,  zeigen  schon  eine  viel 
grössere  Freiheit,  sie  gehören  schon  der  Pisanellozeit  an.  Das  Gleiche 
gilt  von  den  oben  erwähnten  Miniaturen  des  carraresischen  Hausbuches. 

Wir  haben  also  in  Guariento  sowohl  wie  in  diesen  Genesis¬ 
miniaturen  die  paduaner  Kunstübung  vor  uns,  wie  sie  die  Veronesen 
um  1370  vorfanden.  Im  Gegensatz  zu  dieser  Herleitung  der  veroneser 
Schule  hat  man  kürzlich  versucht,  eine  andere  mit  Altichiero  in  Zusammen¬ 
hang  zu  bringen.  Wieder  ist  es  Julius  von  Schlosser,  der  m  einem 
Aufsatz  über  Tommaso  da  Modena 2)  diesen  Künstler  mit  Altichiero  in 
Verbindung  zu  bringen  sucht;  und  da  er  früher  gemalt  hat  als  Altichiero,  so 
müsste  nach  von  Schlosser  -  was  er  freilich  nicht  ausdrücklich  ausspricht 


1.  c.  XVl.  p.  185. 

Jahrbuch  d.  khist.  Saniinlungen  des 


Allerhöchsten  Kaiserhauses  XIX. 
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—  hier  die  künstlerische  Herkunft  des  Veronesen  zu  suchen  sein.  Wir 
glauben  diesen  Vorschlag  gänzlich  zurückweisen  zu  müssen.  Beglaubigte 
Werke  dieses  Tommaso,  den  schon  Federici  als  Trevisaner  erkannt  hat/) 
sind  das  Tafelbild  in  Wien,  das  in  Karlstein  und  die  Kapitelfresken  in 
S.  Niccolo  in  Treviso.  Letztere  sind  inschriftlich  von  1352;  der  Auf¬ 
trag  für  die  beiden  Altarbilder  ist  nach  von  Schlosser  erst  auf  dem 
Durchzug  Karl  IV  durch  Treviso  im  Jahr  1368  gegeben.  Neuwirth 
und  Crowe  Cavalcaselle nehmen  ein  früheres  Datum  an  (1354  resp. 
1357)  und  glauben  auch  an  Tommasos  Beteiligung  bei  der  Ausmalung 
der  Catarinen-Kapelle  in  Karlstein.  Das  mag  in  suspenso  bleiben.  Von 
Schlosser  glaubt  aber  weiter  vier  der  Pfeilerfresken  in  S.  Niccolo  in 
Treviso  dem  Tommaso  zusprechen  zu  dürfen  und  möchte  ihm  auch 
einige  Fresken  im  Castello  Collalto  b.  Conegliano  zuweisen,  eine 
Jugendarbeit  ca.  1340.  Den  sehr  wichtigen  Cyklus  der  Ursulalegende 
im  Museo  civico  in  Treviso  schreibt  er  nicht  unbedingt  Tommaso  zu, 
rückt  ihn  aber  doch  sehr  in  seine  Nähe^). 

Beginnen  wir  mit  dem  letzten  Punkt.  Wer  die  Pfeilerfresken  in 
S.  Niccalo  für  eine  Arbeit  des  Tommaso  hält,  muss  die  Ursulalegende 
ihm  auch  zuschreiben.  Das  beweist  ein  Vergleich  der  stehenden  Einzel¬ 
figur  Ursulas  mit  einer  der  Heiligen  am  Pfeiler,  etwa  St.  Agnese.  Die 
Architektur  des  Thrones,  auf  dem  S.  Romuald  sitzt,  kehrt  auf  den 
Fresken  der  Ursulalegende  einfach  wieder.  Die  Trachten  der  Heiligen, 
das  Incarnat,  die  Zeichnung  der  Gestalten  —  alles  hängt  zusammen. 
Stimmt  nun  aber  der  Kapitelsaal,  der  inschriftlich  von  Tommaso  ist, 
mit  der  Ursulalegende  überein?  Einzelne  Köpfe  der  Kardinale  im  Kon¬ 
sistorium  des  Papstes  oder  des  päpstlichen  Gefolges  bei  der  Ankunft 
Ursulas  in  Rom  erinnern  allerdings  an  die  Dominikanerköpfe  im  Kapitel¬ 
saal;  daneben  aber  verraten  die  Ursulafresken  einen  bedeutenden  Fort¬ 
schritt,  der  schlechterdings  in  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  un verklärbar 
wäre.  Die  Stoffbehandlung  ist  sehr  sorgfältig,  harte  und  weiche  Stoffe 
werden  unterschieden.  Es  kommen  höfische  Genrefiguren  vor,  wie  der 

Federici.  Memorie  Trevigiane  I  65  ff. 

Mittelalterliche  Wandgemälde  und  Tafelbilder  der  Burg  Karlstein, 
l'ext  p.  93. 

3)  1.  c.  IV  103. 

Alles  Einzelne  bei  von  Schlosser,  Crowe  Cavalc.  und  in  Bailos  ver¬ 
schiedenen  Publikationen  im  Bolletino  del  Museo  Trivigiano.  cf.  auch  C.  G. 
Milanesi:  la  chiesa  di  San  Niccolo  a  Treviso. 


Abbildung  10.  Die  Taufe  des  Königsohns. 

Scene  aus  der  Ursulalogeiide.  Fresko  im  museo  civico.  Treviso. 


junge  Page  mit  dem  Falken,  auf  der  Hand  (2.  Bild)  oder  die  beiden 
Edelknaben  auf  dem  4.  Bild,  in  fest  anschmiegender  Pagentracht.  Auch 
die  Edelfräulein  tragen  vornehme  Gewänder,  die  den  Hals  frei  lassen. 
Von  Schlosser  sucht  das  alles  durch  das  Stichwort  „höfische  Kunst  zu 
decken,  wodurch  aber  nur  die  Requisiten,  nicht  ihre  Verwendung  und 
Ausführung  erklärt  werden.  Was  sagt  er  ferner  zu  der  Vollendung 
der  Formensprache  in  der  Wiedergabe  komplizierter  Stellungen  und 
Verkürzungen,  in  der  Beobachtung  unwillkürlicher  Bewegungen?  Jener 
Jüngling  auf  dem  5.  Bild,  (Abbildung  10)  der  sein  Wams  eben  über  den 
Kopf  streift,  gehört  doch  wohl  unmittelbar  in  die  Zeit  Masolinos  oder 
zu  den  Gebrüdern  S.  Severino  in  Urbino?  Wie  sind  solche  Glieder¬ 
verschlingungen  in  so  früher  Zeit  zu  erklären,  wie  sie  sich  auf  dem 
letzten  Bild,  dem  Martyrium  der  Jungfrau  finden?  Hier  wird  em  heu¬ 
tiges  Durcheinander  gegeben,  ein  fortwährendes  Überschneiden  der 
Glieder,  ein  schneller  Wechsel  stehender,  fallender,  sinkender  und 
hebender  Figuren.  Und  endlich  das  Ornament.  Wir  finden  ein  frei 
geschweiftes,  stark  modelliertes  Blattornament,  dass  sich  völlig  von  dem 
Flachornament  der  Trecentokunst  loslöst  und  über^  dies  Jahrhundert 

hinaus  oder  wenigstens  an  sein  Ende  weist. 

Alles  das  sind  Momente,  die  einen  späten  Ansatz,  also  nach 
1400  zu  erzwingen  scheinen.  Daneben  finden  sich  freilich  auch  wieder 
überraschende  Mängel.  Was  am  wenigsten  gelingt,  ist  die  Scene.  Die 
Bilder  sind  alle  sehr  .flach,  die  Darstellung  bleibt  in  der  ersten  Zone 
stecken.  Die  F'iguren  überwiegen  stark  und  füllen  den  unteren  Teil 
der  Bildfläche.  Das  Ungeschick  der  scenischen  Anordnung  verrät  sich 
am  deutlichsten  bei  einem  complicierteren  Schauplatz  wie  bei  Ursulas 
Rheinfahrt  und  Landung  in  Rom,  wo  Fluss,  Hafen  und.  Stadtsilhouette 
gegeben  werden  müssen.  Das  misslingt  noch,  die  Anordnung  über¬ 
einander  herrscht  noch  vor.  Wenn  diese  Unbeholfenheit  auf  primitivere 
Kunstübung  zurückzuweisen  scheint,  so  kommen  wir  damit  aber  keines¬ 
wegs  in  die  Nähe  von  Altichieros  Schule.  Denn  bei  den  Ursulabildern 
fehlt  jedes  perspektivische  Interesse,  jede  Raumkunst;  der  reine  Figuren- 
styl  herrscht  hier;  ganz  anders  bei  den  Veronesen.  Wir  haben  es 
vielmehr  mit  einer  trevisaner  Lokalschule  zu  thun.  die  auf  Tommaso 
sich  aufbaut.  Tommasos  Stärke  liegt  in  den  Einzelgestalten  (die  Altar¬ 
bilder  geben  sogar  nur  Halbfiguren),  in  ausdrucksvoller  Physiognomie 
und  koloristischer  Pracht,  wie  das  Wiener  Bild  zeigt.  Er  liebt  ein 

warmes  Incarnat,  und  hat  einen  rundlichen  ziemlich  fleischigen  Madonna- 
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typus,  darin  den  Veronesen  verwandt.  Die  Kästchenbilder  im  Kapitel¬ 
saal  scheinen  perspektivisches  Interesse  zu  verraten  und  Hessen  sich  wohl 
mit  dem  Petrarcafresco  zusammenstellen.  An  dem  schräggestellten  Pult 
sitzen  die  Patres  dominicani  vor  dem  aufgeschlagenen  Buch  in  dreiviertel 
Profil;  die  Seitenwand  öffnet  sich  in  einem  kleinen  Fenster  mit  Brüstung. 
Flur  drei  Dominikaner  sitzen  vor  ihrem  Pult,  das  hier  parallel  zur  Bildfläche 
steht.  Derartige  Anordnungen  sind  zweifellos  der  Miniaturkunst  ent¬ 
lehnt,  die  in  der  Bibliothek  des  Dominikanersklosters  in  manchen  Proben 
ähnlicher  Anordnung  vertreten  gewesen  sein  mag.  Aber  im  Verlauf  dieser 
Schulentwicklung  tritt  jedes  perspektivische  Interesse  zurück.  In  der 
Zeichnung  der  Gestalten,  der  Trachten ,  des  Gesichtsausdruckes  wird 
vorzügliches  geleistet ;  nur  die  Modellierung  ist  gering  und  die  Struktur 
der  Körper  wenig  durchgeführt.  Die  Komposition  des  Bildes  gelingt  da, 
wo  es  sich  wesentlich  um  Figuren  handelt,  misslingt,  wo  eine  tiefe 
Bühne  gefordert  wird. 

Jede  Beziehung  zu  Verona  wird  ferner  durch  die  Architektur 
widerlegt.  Nichts  von  dem  dortigen  feinen  gotischen  Maasswerk,  sondern 
massiv  knollige  Formen,  mit  mächtigen  Stützen  und  schweren  Knäufen 
Man  vergleiche  einmal  die  Stadtsilhouette  Cölns  oder  Roms  auf  den 
Ursulafresken  mit  der  Stadtansicht  Jerusalems  auf  der  Kreuzigung  in 
der  Felicekapelle.  Die  Farben  sind  heller,  zarter,  die  Übergänge  sehr 
allmählich.  Die  Gesichter  sind  typischer,  als  bei  den  Veronesen;  dagegen 
ist  der  Akt  des  Täuflings  z.  B.  viel  besser  gelungen,  als  etwa  der  Georgs 
auf  der  ,,Räderung“. 

Der  ganze  Ursulacyklus  macht  trotz  mancher  Einseitigkeiten  einen 
höchst  bedeutenden  Eindruck.  Er  muss  in  das  Ende  des  Jahrhunderts 
gerückt  werden.  Wenn  1365  ein  solcher  Maler  in  der  Nähe  Venedigs 
schon  gelebt  hätte,  so  wäre  es  schlechterdings  unerklärlich,  warum  der 
Doge  für  den  Schmuck  seines  Hauptsaales  einen  Künstler  wie  Guariento 
beruft,  der  im  Vergleich  mit  dem  Ursula -Meister  viel  primitiver  ist. 
Dieser  letztere  bildet  vielmehr  die  Vermittlung  zwischen  den  trecento- 
Fresken  des  Dogenpalastes  etc.  und  der  Freskoarbeit  des  kommenden 
Jahrhunderts  in  Venedig. 

Nun  hat  aber  von  Schlosser  das  Werk  Tommasos  noch  zu  erweitern 
gesucht  und  eine  Jugendarbeit  von  ihm  (ca.  1340)  in  einigen  Fresken 
des  Kastells  Collalto  zu  finden  geglaubt.  Mit  Recht  unterscheidet  von 
Schlosser  bei  den  neben  Pordenones  Fresken  befindlichen  trecento-Bildern 
zwei  Hände.  Der  ersten  gehören  der  12jährige  Jesus,  der  Tod  Marias, 
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die  Verklärung  und  Auferstehung  an.  ln  ihr  sieht  von  Schlosser  die 
des  Lehrers  oder  Vorgängers  des  Tomniaso;  ich  fasse  diese  Bilder¬ 
reihe  als  eine  Kunstübung  auf,  die,  auf  dem  grossen  Vorbild  der 
Arena  in  Padua  fassend,  am  besten  als  Bauernstyl  der  terra  ferma 
bezeichnet  werden  kann.  Diese  Richtung  steht  der  byzantinischen 
Tradition  noch  nahe,  hat  aber  in  Giottos  grossem  Werk  ein  Vorbild 
gewonnen,  dass  sie  mehr  oder  weniger  benutzt  in  unbeholfener  und 
technisch  unsicherer  Weise.  Wir  können  diese  Schule  südlich  bis  Ravenna 
verfolgen;  nördlich  von  Venedig  finden  wir  hier  ihre  Spur. 

Die  zweite  Hand,  der  wir  die  Prosdocimuslegende,  Georgs  Drachen¬ 
kampf,  St.  Ursula  und  eine  Madonna  di  latte  verdanken,  ist  viel  ent¬ 
wickelter.  Die  Gestalten  sind  nicht  mehr  so  plump,  sondern  schlanker 
und  länger,  die  Formen  voller,  der  Frauentypus  runder,  blondhaarig. 
Auch  hier  wenig  Angabe  des  Raumes  und  die  Körper  gering  modelliert. 
Ursula  und  ihre  Begleiterinnen  tragen  höfische  Tracht:  Hermelin-Mäntel 
und  mi-part  Gewänder;  diese  sind  aber  phantastisch  verziert  im  Unterchieds 
von  der  Verzierung  auf  den  Ursulafresken  im  Treviso.  Die  Gesichter  sind 
ovaler,  als  dort.  Wie  Tommaso  gelingen  diesem  Künstler  Einzelgestalten,  aber 
bewegte  Scenen  wie  Georgs  Drachenkampf,  noch  nicht.  Dies  Lild  scheint 
auf  eine  Miniaturvorlage  hinzuweisen.  Die  Architektur,  die  sich  auf  der 
Prosdocimuslegende  hie  und  da  findet,  hat  wieder  nicht  das  Geringste 
mit  der  der  Veronesen  zu  thun.  Diese  Fresken  der  zweiten  Hand  stehen 
dem  Ursulacyklus  in  Treviso  sehr  nahe,  sind  aber  weniger  entwickelt. 
Sie  stehen  meines  Erachtens  zwischen  Tommaso  und  diesem  Cyklus. 

Obwohl  dieser  ganze  Bilder  kreis  mit  den  Veronesen  nichts  zu  thun 
hat,  zähle  ich  hier  noch  die  Werke  auf,  die  mir  damit  im  Zusammen¬ 
hang  zu  stehen  scheinen. 

In  Bassano  finden  sich  einige  Fresken,  die  der  Ursulalegende  in 
Treviso  nahestehen,  wenn  sie  nicht  gar  in  die  Pisanellozeit  weisen,  in 
die  auch  eine  Madonna  im  Trevisaner  Museum  zu  setzen  ist,  die  den¬ 
selben  architektonischen  Schmuck  der  schmalen  hochgestelzten  Bogen 
hinter  sich  hat  wie  wir  ihn  auf  Pisanellos  Fresco  am  Grabmal  Brenzoni  in 
S.  Fermo  in  Verona  finden.  An  der  Aussenwand  von  S.  Francesco  m 
Bassano  befindet  sich  eine  Verkündigung;  der  grosse  Engel  kniet  vor 
der  Jungfrau,  die  in  ihrem  Betpult  sitzt ;  neben  ihr  das  Lesepult.  Der 
kleine  embryo  fliegt  auf  Maria  zu,  über  der  offenen  Tiefe  schwebt 
Gott  Vater  in  einer  Mandorla.  Zwischen  dem  Engel  und  Maria  kniet 

der  Stifter,  ein  Ritter  im  weissen  Wams.  In  der  Pinakothek  (N  i) 
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findet  sich  eine  Verlobung  der  heil.  Katharina,  die  auch  hierher  gehört,  < 
obwohl  die  Architektur  an  die  Veronesen  erinnert.  Sie  ist  hier  •; 
Guariento  getauft.  Endlich  findet  sich  noch  an  der  Aussenseite  des 
Doms  dieser  Stadt  ein  starkverblichenes  fresco,  die  Madonna,  von  zwei 
Engeln  gekrönt  mit  zwei  Heiligen.  Proben  jener  primitiven  Kunstübung, 
die  sich  auf  Giottos  Arenafresken  aufgebaut  zu  haben  scheinen  und  folg¬ 
lich  Seitenstücke  zu  den  älteren  Fresken  im  Castello  Collalto  sind,  deren 
Charakter  wir  durch  das  Wort  Bauernkunst  zu  erklären  suchten,  finden 
wir  in  dem  Gebiet  südlich  von  Venedig  einmal  in  der  alten,  jetzt  ver¬ 
lassenen  Abtei  Pomposa  südlich  von  Adria  und  dann  in  der  Heimat 
alter  Kunstübung,  in  Ravenna^).  Diese  wohl  der  zweiten  Hälfte  des 
trecento  angehörenden  Fresken  bleiben  ganz  im  grossfigurigen  Styl  be¬ 
fangen  und  geben  ganz  geringe  Andeutungen  der  Scene ;  die  Architektur 
gibt  den  toskanischen,  speziell  sienesischen  Schreinerstyl,  ohne  Verhältnis 
zu  den  grossen  hochgegürteten  Gestalten,  deren  Tracht  in  nichts  an 
die  ,, höfische  Kunst“  Oberitaliens  erinnert.  Ein  einziges  Mal  kommt 
etwas  anderes  vor.  Neben  der  strage  degli  innocenti  (St.  Maria  in 
porto  fuori  bei  Ravenna,  linke  Chorkapelle)  findet  sich  eine  Nische,  über 
deren  Spitzbogen  sich  noch  die  Architektur  der  Stadtsilhouette  hinzieht, 
die  zu  dem  anstossenden  Fresko  gehört.  Hier  findet  sich  ein  Balkon 
mit  den  Halbfiguren  zweier  Frauen,  die  durch  die  Architektur  bildartig 
eingerahmt  werden.  Das  zeigt  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der 
Altichiero-Schule.  Aber  von  perspektivischem  Interesse  ist  hier  sonst 
keine  Rede.  Die  Zeichnung  ist  hart,  die  Farbe  ziemlich  flau,  die 
Modellierung  gering  und  die  tief  gerillten  Falten  erinnern  noch  an  byzan-  , 
tinische  Kunstübung.  Der  Künstler  von  Pomposa  scheint  der  primitivste, 
der  in  Castel  Collalto  der  fortgeschrittenste.  Aber  alle  haben  nichts 
mit  der  Schule  von  Verona  zu  thun. 

Wir  dürfen  abschliessend  sagen,  dass  die  trecento-Schulen  in 
Venedig  und  Treviso  unabhängig  von  Padua  sich  entwickeln  —  Venedig 
beweisst  auch  hier  einmal  wieder  seine  isolierte  Stellung,  —  und  dass 
daneben  von  Padua  aus  eine  Bauernkunst  ausgegangen  ist,  die  über 
Giottos  Formensprache  nicht  hinauswächst.  Was  die  Veronesen  in 
Padua  vorfanden,  waren  Guarientos  Fresken  und  die  Miniaturen  in 
den  Klöstern. 


1)  In  San  Giovanni  evangclista.  St,  Chiara  (heute  Hospital)  u.  St.  Maria 
in  porto  fuori  le  mura. 


VII.  Charakteristik  der  Schule. 

« 

Suchen  wir  die  Veroneser  Malerschule  als  Ganzes  zu  charakterisieren, 
so  stehen  wir  zunächst  vor  einem  seltsamen  Symptom.  In  einer  Zeit, 
in  der  in  Florenz  die  schöpferische  Kraft  erlahmt,  in  der  Siena,  von 
seiner  Vergangenheit  zehrt  und  Umbrien  seine  Miniaturtechnik  höchstens 
durch  Anleihen  in  Florenz  erweitert i),  in  der  Rom  noch  immer  unter 
den  Folgen  des  avignonesischen  Exils  leidet,  in  der  endlich  auch  in 
Neapel  die  Kunstbestrebungen  des  angiovinischen  Hofes  zurücktreten,  — 
in  dieser  Zeit  nur  leisen  und  schwachen  Fortdämmerns  der  trecentokunst 
bricht  sich  in  Oberitalien  eine  völlig  anders  geartete  Kunstweise  Bahn, 
die  mit  frischem  Geist  und  eigenster  Kraft  erfüllt  ist,  in  voller  Ursprüng¬ 
lichkeit  schafft  und  somit  für  das  beginnende  quattrocento  eine  Vorstufe 
wird,  die  diesen  Namen  noch  specieller  als  die  ganze  toskanische 
trecentokunst  verdient. 

Erklärt  sich  dies  seltsame  Phänomen  lediglich  aus  dem  geheimnis¬ 
vollen  Wirken  des  künstlerischen  Genius,  der  um  seiner  selbst  willen 
aus  der  inneren  Fülle  herausschafft,  oder  hat  eine  glückliche  Verkettung 
von  Umständen  die  Verbindung  von  Kräften  ergeben,  die  vereinzelt 
nicht  über  das  allgemeine  Niveau  des  damaligen  Könnens  herausgeführt 
hätten,  in  Gemeinschaft  aber  etwas  Einziges  zu  leisten  vermochten?  Wenn 
es  der  Wissenschaft  auch  nie  gelingen  kann,  die  letzten  Ursachen 
geistigen  und  künstlerischen  Lebens  in  äusseren  Umständen  aufzudecken, 
so  wird  sie  doch  die  Gunst  der  Verhältnisse  von  dem  Druck  der 
Gesamtlage  zu  unterscheiden  wissen  und  damit  wenigstens  einen  Faktor 
nachweisen,  der  hülfreich  oder  hemmend  eingewirkt  hat. 

So  ganz  überraschend  scheint  es  denn  in  der  That  nicht,  dass 
Oberitalien  sich  von  der  übrigen  Halbinsel  in  dieser  Zeit  künstlerischen 
Ringens  unterscheidet.  Die  Geschichte  dieses  Landes  ist  nicht  die 


L  Allegretto  Nuzi  ist  ein  Schüler  Taddeo  Gaddis. 
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Geschichte  Mittelitaliens;  der  Menschenschlag  ist  überhaupt  ein  anderer.  . 
Dazu  kommt  aber  ■  noch  speciell  für  diese  Zeit  eine  Form  politischen 
und  socialen  Lebens,  die  von  der  Toscanas  gündlich  verschieden  ist. 
Wir  haben  schon  oben  davon  gesprochen. 

i  In  Toscana  Republiken,  in  Oberitalien  Fürstenhöfe;  dort  Signorien, 
hier  Gewaltherrscher;  dort  entscheidet  die  Menge,  hier  ein  einzelner. 
Und  während  in  Toscana  die  alte  Grossmacht  der  Kirche  ihre  Hand 
auf  Land  und  Leute  nach  wie  vor  legte  (mochte  der  Einzelne  auch 
sich  faktisch  schon  dem  Machtbereich  dieser  unpersönlichen  Autorität 
entzogen  haben),  legte  in  Oberitalien  ein  starkes  Fürstengeschlecht  nach 
dem  andern  —  trotz  aller  äusseren  Devotion  —  die  Macht  der  Kirche 
brach.  Die  Herrscher  entschieden  durch  ihr  Leben  darüber,  wie  ihre 
Unterthanen  das  Leben  anzusehen  sich  gewöhnten.  Nicht  durch  ewigen 
Gehorsam  und  toten  Tribut  an  Geist  und  Gut,  sondern  in  That  und 
Kampf  war  das  Leben  und  sein  Wert  zn  erringen.  Der  Erfolg  erstickte 
alle  Bedenken;  die  Gewalt  vernichtete  jede  Gegenwehr.  Ein  welten¬ 
frohes  Hof-  und  Lagerleben  flutet  von  den  Hochsitzen  der  Visconti, 
Scaliger,  Gonzaga,  Carrara,  Este,  Polenta  in  das  Land,  das  schon  so 
manchen  Heereszug  gesehen  und  sich  daran  gewöhnt  hatte,  der  Spiel¬ 
ball  der  Leidenschaften  seiner  schnell  wechselnden  Herrscher  zu  sein. 
In  solchen  Zeiten,  wo  der  Augenblick  entscheidet,  wird  die  Energie  | 
des  Einzelnen  ganz  anders  angespannt,  als  da,  wo  Gefahr  und  Wechsel 
fehlt.  Es  weht  eine  Luft  geistiger  Selbständigkeit,  Selbstverantwortung; 
sie  musste  auch  denjenigen  berühren,  der  berufen  ist,  die  heimlichen 
Regungen  der  Zeit,  in  der  er  steht,  in  eigenster  Sprache  ihr  zum  Be¬ 
wusstsein  zu  bringen,  den  Künstler. 

Solche  künstlerische  Selbständigkeit  sehen  wir  in  der  That  sich 
regen  bei  der  Bewältigung  des  von  Norden  einbrechenden  neuen  i 

Architekturstyles,  der  Gotik.  Der  gotische  Gerüstbau  wird  dem  Prinzip 
der  Weiträumigkeit  untergeordnet,  die  im  Norden  konstruktiv  behandelten 
Einzelglieder  dekorativ  verwandt  und  als  zierlicher  durchbrochener  j 
Filigranschmuck  zu  einer  malerischen  Einheit  verbunden.  Die  Skulptur  I 
verzichtet  noch  auf  ihre  plastische  Selbständigkeit  und  ordnet  sich  in  | 
das  architektonische  Gerüst  ein,  um  dessen  spezifischen  Charakter  zu  ! 
verstärken.  So  bleibt  auch  hier  noch  wie  im  ganzen  Mittelalter  die  ; 

Architektur  die  führende  Kunst;  sie  wird  aber  nach  einer  Seite  hin  j 

abgewandelt,  die  ihr  Wesen  der  dritten  Kunst,  der  Malerei  entlehnt.  \ 

Wie  wirkte  dies  auf  die  Malerei  selbst? 


i 


103 


Hier  liegt  der  springende  Punkt.  Wir  stehen  an  einem  für  die 
Geschichte  der  Malerei  höchst  bedeutsamen  Momente.  Die  Malerei 
des  Mittelalters  tritt  hier  zum  ersten  Mal  in  ihr  eigentliches  Wesen 
einj  sie  wird,  was  sie  von  Natur  ist  —  malerisch.  Die  Zeiten  des 
reinen  Flächenornaments  sind  vorüber,  die  Unterstellung  unter  die 
plastische  Kunst  ist  vorbei.  Sie  löst  sich  noch  nicht  ganz  von  der 
Architektur,  die  sie  so  lange  unter  ihre  Fittige  genommen  hatte;  aber 
wie  sie  diese  durchdrungen,  so  lässt  sie  sich  wiederum  von  ihr  durch¬ 
dringen.  Eine  malerische  Architektur  wird  in  Venedig,  Padua  und 
Verona  gebaut;  malerische  Architekturprospekte  könnte  man  die  Fresken 
nennen,  die  ihre  Kirchenwände  schmücken. 

Das  reine  Gestaltenbild  hat  seine  Alleinherrschaft  eingebüsst.  Die 
toscanische  Kunst  hat  darin  das  Grösste  geleistet,  aber  sich  selbst  an 
die  Grenze  dieser  Sphäre  geführt.  Die  Blütezeit  der  Skulptur  bricht  in 
Toscana  früher  an,  als  die  der  Malerei.  Niccolo  Pisano  ist  der  grosse 
Meister,  der  seinen  Gestalten  die  volle  Leiblichkeit,  die  somatische  Realität 
und  Grösse  verleiht.  Sein  Sohn,  der  Gotiker,  opfert  die  vollen  Formen 
der  lebhaften  Mimik  und  wird  dadurch  bestimmend  für  Giotto.  Als 
dieser  beginnt,  ist  die  plastische  Kunst  schon  so  mächtig,  dass  sie  der 
Malerei  unwillkürlich  ihren  Charakter  aufprägt,  zumal  ja  Pinsel  und 
Meissei  oft  noch  in  derselben  Hand  lagen,  wie  wir  es  von  Orcagna 
wissen;  sie  behält  diese  Herrschaft  bis  zu  den  Zeiten  Ghibertis.  Wohl 
finden  sich  Ansätze  zu  anderer  Auffassung  schon  vorher  in  beiden 
Künsten;  in  der  Plastik  vor  allem  bei  Orcagna  in  seinen  Reliefs  am 
Tabernakel  von  Or  San  Michele,  in  der  Malerei  bei  dem  viel  zu  wenig 
beachteten  Giottino  und  dem  Künstler  der  Hiobsfresken  im  Campo 
Santo  in  Pisa,  Francesco  da  Volterra.  Aber  ist  es  nicht  z.  B.  auf¬ 
fallend,  dass  der  in  seinen  Reliefs  unmittelbar  auf  Bildwirkung  hin¬ 
arbeitende  Orcagna  in  seinem  Fresken  und  Tafelbildern  nicht  energisch 
über  die  Flächendarstellung  herauskommt?  Eine  andere  Rechnung  finden 
wir  erst  bei  Antonio  Veneziano  in  seinen  Pisaner  Fresken.  Hier  setzt 
der  oberitalienische  Einfluss  ein. 

Das  Gestaltenbild  rechnet  in  erster  Linie  mit  den  Figuren.  Sie 
nehmen  den  grössten  Raum  der  Fläche  ein,  der  Breite  und  Höhe  zu; 
die  Darstellung  der  üktivti  kommt  erst  in  zweiter  Linie.  Wir  sehen 
bei  Giotto,  namentlich  in  den  Fresken  in  Assisi  und  Padua  die  Archi¬ 
tektur  nur  als  Abbreviatur  gegeben,  die  neben  und  über  den  Gestalten 
als  ornamentaler  Flächenschmuck  hinzugefügt  wird.  Und  auch  da,  wo 
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Giotto  wie  in  St.  Croce  in  Florenz  sich  zu  einer  monumentalen  Dar¬ 
stellung  durcharbeitet,  bleibt  eine  verschiedene  Rechnung  zwischen 
Figuren  und  Architektur,  Hier  liegt  der  Fortschritt  der  Veronesen. 
Die  beiden  Faktoren  werden  nicht  jeder  für  sich  ausgebildet,  sondern  ; 
sind  zusammen  gedacht,  auf  einander  bezogen;  der  einheitliche  Mass¬ 
stab  ist  gefunden.  Die  Gebäude  nehmen  die  Gestalten  in  sich  hinein, 
und  diese  ordnen  sich  der  einheitlichen  Oekonomie  unter.  Dadurch 
wird  ihr  Masgstab  reduziert,  das  Verhältnis  zur  Bildfiäche  ein  anderes, 
ihre  plastische  Selbständigkeit  aufgehoben.  Es  gehört  ein  grosses  Ge¬ 
schick  dazu,  trotz  dieser  einheitlichen  Rechnung  die  einzelne  Gestalt  zu 
ihrem  Rechte  kommen  zu  lassen.  Das  ist  aber  erst  eine  zweite  Frage; 
hier  handelt  es  sich  nicht  darum,  welche  Form  geeignet  ist,  den  Cha¬ 
rakter  der  Legendenbilder  als  Bibel  der  Analphabeten  am  besten  zu 
entwickeln,  sondern  wohin  das  rein  künstlerische  Interesse  drängt,  um  den 
Zwiespalt  zwischen  dem  Menschen  und  seiner  Umgebung  zu  beseitigen,  j 

Die  Gebäude  sind  hier  nicht  mehr  geschlossene  Körper,  sondern 
öffnen  sich  in  zahllosen  Gliedern.  Dies  ergab  sich  von  selbst  durch 
den  Charakter  der  Bauten,  die  die  Künstler  täglich  vor  Augen  hatten. 
„Überall  offene  Hallen  mit  ihren  gewundenen  Säulchen  und  gezackten 
Bogen;  überall  Treppen  und  Durchgänge  zu  mannichfaltiger  Vermittlung; 
Gebäudekomplexe,  deren  einzelne  Körper  unter  lauter  verschiedenen  | 
Gesichtspunkten  gesehen  werden  und  sich  grade  so  zur  lebendigsten  | 
Gruppe  zusammenschliessen“.  (Schmarsow,  Barock  und  Rococo  p.  30). 
Der  Maler  übernimmt  nicht  etwa  wirkliche  Vorbilder  ohne  w'eiteres;  vor 
allem  leitet  ihn  kein  archäologisches  Interesse,  dies  und  jenes  charak¬ 
teristische  Glied  aus  einer  Stadtsilhouette  herauszuheben. Vielmehr 
,, dichtet  er  vorhandene  Beispiele  um“,  er  nimmt  ihnen  die  konsistente 
Füllung  und  löst  sie  ganz  in  eine  Unsumme  von  Pfeilern,  Bögen,  Ar¬ 
kaden,  Loggien,  Tabernakeln  etc.  auf,  und  gibt  ihnen  dadurch  einen 
phantastisch  märchenhaften  Charakter.  Guarientos  Thron  im  Paradiso 
im  Dogenpalast  ist  vielleicht  der  erste  Ansatz  dazu,  der  Jacobusmeister 
gibt  bald  Holz-  und  Schreinerarchitektur,  bald  massive  Bauten  mit  ge¬ 
ringem  Ornament;  bei  Altichiero  setzt  dann  die  Auflösung  in  Einzel- 

1)  Das  versucht  man  in  Toscana,  namentlich  bei  Ansichten  Roms,  wo 
die  beiden  Meten,  die  moles  Hadriani  und  ähnliches  selten  fehlen,  so  bei 
Francesco  da  Volterra  in  dem  einen  Hiobfresko  im  Campo  Santo  zu  Pisa; 
selbst  Filarete  hilft  sich  noch  nicht  besser  bei  den  Bronzethüren  von  St.  | 
Peter. 
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glieder  eigentlich  ein  und  steigert  sich  bei  Avanzo  zu  höchster  Feinheit. 
Bei  allen  drei  letztgenannten  Meistern  aber  zeigt  sich  das  Bestreben, 
die  Hallen  hochzuwölben  und  Raum  über  den  Gestalten  frei  zu  lassen, 
wodurch  zugleich  eine  grössere  Tiefe  der  Scene  erreicht  wird.  Die  per¬ 
spektivische  Durchführung  dieser  Architektur  ist  freilich  nicht  immer  ein¬ 
heitlich.  Die  einzelnen  Teile  der  Kirchen  und  Paläste  sind  oft  unter 
verschiedenem  Winkel  gesehen;  man  glaubt  manchmal  verschiedene 
architektonische  Skizzen  gewaltsam  vereinigt.  Aber  gerade  durch  diese 
verschiedene  Stellung  entsteht  jenes  malerische  Sichüberschneiden  und 
Durchkreuzen,  das  auf  monumentale  Einheitlichkeit  verzichtet,  um  in  dem 
lebendigen  Rythmus  der  Linien  sich  als  Baugruppe  zusaipmenzuschliessen. 

Zu  einer  derartig  geöffneten  Architektur  hatten  die  Figuren  na¬ 
türlich  eine  ganz  andere  Beziehung  als  in  der  florenttnischen  Kunst.  Die 
Gestalten  werden  in  die  Sphäre  der  Gebäude  mit  hineingenommen,  sei  es, 
dass  der  nur  von  Säulen  getragene  Oberbau  vorragt,  sei  es,  dass  Lauben¬ 
gänge  und  Loggien  sich  öffnen.  Sehr  gern  werden  auch  die  Gestalten  in 
Halbfigur  in  die  offnen  Bogen  hineingesetzt,  die  sie  dann  nischenmässig  auf¬ 
nehmen  und  bildartig  umschliessen ;  so  bei  Georgs  Giftprobe,  bei  seiner 
Räderung,  bei  Lucias  Verhör,  ihrem  Empfang  der  Oblate  u.  ö.  Wir 
sehen  den  Kellermeister  die  Treppe  heraufsteigen,  vom  Treppenbogen 
eingerahmt.  Die  Figur  passt  grade  in  die  dunkle  Öffnung  hinein,  sodass 
wir  glauben,  ein  Bild  im  Rahmen  vor  uns  zu  sehen.  Oft  trennen  die 
Pfeiler  und  Säulen  die  sich  unter  den  Arkaden  bewegenden  Massen; 
hier  kommt  nur .  noch  ein  Kopf  grad  vor  der  Säule  heraus,  da  wird 
das  Profil  vom  Hinterkopf  durch  einen  Pfeiler  getrennt.  Alles  steht  in 
Beziehung  auf  einander,  das  eine  ist  nicht  vom  andern  loszulösen. 

Um  eine  derartige  Einheit  herzustellen,  wird  auch  der  Massstab  der 
Figuren  im  Verhältnis  zur  Bildfläche  ein  anderer.  Giotto,  der  in  Assisi  in 
der  Oberkirche  noch  ziemlich  kleine  Gestalten  malt,  lernt  dann  in  Rom  die 
grossmächtigen  Figuren  zeichnen,  wie  sie  am  Tabernakel  für  St.  Peter  stehen 
und  später  in  der  Arena  wiederkehren,  wo  mindestens  die  Hälfte  der  Bild¬ 
höhe  als  durchschnittliche  Figurenhöhe  gilt.  Das  blieb  so  bei  den 
Gaddis;  Giovanni  da  Milano  übertrieb  eher  noch,  als  dass  er  mässigte; 
erst  bei  Giottino  ändert  sich  dies.  Bei  den  Veronesen  ist  die  Figur 
selten  höher,  als  ein  Drittel  der  Bildhöhe,  es  wäre  denn  eine 
Ausnahme  wie  bei  dem  in  der  Ratsitzung  thronenden  König  Ra- 
miro  ausdrücklich  beabsichtigt.  Oft  sind  die  Figuren  noch  viel  kleiner , 
sie  stehen  in  normalem  Verhältnis  zu  den  Bogen,  die  sich  frei  genug 
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über  ihnen  wölben,  um  Raum  und  Luft  freizulassen.  Dagegen  fehlt  f 

i* 

diese  Freiheit  des  offenen  Raumes  rechts  und  links  neben  der  Figur. 
Da  bringt  der  Künstler  unbekümmert  so  viele  Gestalten  an,  als  die 
Bildfläche  sie  fasst.  Die  Vorliebe,  Massen  und  Zuschauermengen  zu  geben, 
ist  stärker  als  die  Sorge,  sich  vor  dem  Gedränge  zu  hüten.  Und  diese 
Massen  werden  nicht  als  eine  Summe  einzelner  Gestalten,  sondern  als 
eine  Einheit,  eine  zusammenhängende  Gruppe  behandelt,  wobei  der 
einzelne  nur  als  Teil  des  Ganzen  in  Betracht  kommt.  Diese  Sub¬ 
summierung  entspricht  wieder  der  einheitlichen  Rechnung,  in  der  die 
Künstler  alle  Einzelglieder  zusammenfassen;  wie  die  architektonischen 
Glieder  nur  in  ihrem  Ineinandergreifen  wirken,  so  besteht  auch  die  ein¬ 
zelne  Gestalt,  wo  sie  nicht  ein  Einzelschicksal  verkörpert,  nicht  für  sich, 
sondern  als  Nummer  einer  gleichgegliederten  Menge.  Auch  hierfür  j 
waren  die  kleinen  Proportionen  notwendig.  1 

Durch  diesen  kleinen  Massstab  der  Gestalten  entsteht  aber  ein  j 
Problem,  das  für  die  toscanische  Kunst  nicht  vorhanden  war.  Hier  ' 
füllten  die  grossen  Gestalten  die  Fläche  vollständig.  Erst  bei  Agnolo  ! 
Gaddi  bleibt  über  den  Köpfen  der  Figuren  ein  grösserer  Raum  frei,  den  i 
er  dann  mit  kleinen  Genrescenen  belebt,  die  wie  kleine  Abziehbildchen  ! 
nebeneinander  aussehen.  Anders  ging  Francesco  da  Volterra  vor,  der 
in  seinen  Hiobsgeschichten  (Campo  Santo  Pisa)  gelegentlich  die  Fläche 
in  zwei  Züge  zerlegt,  die  über  einander  herlaufen.  Bei  den  Veronesen 
ist  es  wieder  die  Architektur,  die  aus  der  Schwierigkeit  hilft.  Sie 
füllt  den  leeren  Raum  über  den  Köpfen  der  Gestalten  wie 
ein  ornamentales  Muster  aus.  f 

Altichiero  ringt  noch  mit  dieser  Neuerung;  er  weiss  oft  im  Ober-  i  | 
teil  des  Bildes  nichts  rechtes  anzufangen,  seine  Architektur  ist  oft  nur 
ein  füllender  Prospekt;  erst  in  dem  Votivbild  in  St.  Anastasia  hat  er 
sich  zu  voller  Bewältigung  durchgerungen.  Organischer  ist  die  Anlage 
bei  Avanzo;  er  baut  mächtige  prächtige  Paläste  und  Hallen  und  bricht  nur 
die  Unterwände  fort,  um  hier  Raum  für  die  eigentliche  Scene  zu  gewinnen. 

Wir  suchten  drei  Faktoren  aufzuweisen,  welche  die  Bildeinheit  j 
dieser  Fresken  bedingen;  Den  Charakter  der  Architektur,  die  einheit-  : 
liehe  Rechnung  zwischen  Architektur  und  Figur,  und  die  Behandlung  | 
der  Figurenmenge  als  Einheit.  Es  kommt  noch  ein  viertes  Moment  i 
hinzu,  indem  sich  am  deutlichsten  unsere  Schule  von  der  Toscanas 
unterscheidet  und  sich  afs  oberitalienische  Heimatsschule  verrät:  Die  | 
Einheit  durch  Licht  und  Farbe.  i 
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Es  ist  schon  oft  darauf  hingewiesen  worden,  dass  die  Künstler  der 
Lagunenstadt  zuerst  die  atmosphärischen  Gewalten  auf  die  Leinwand 
gebannt  haben,  die  mit  so  starker  Kraft  aus  den  Wellen  dar  Adria  auf¬ 
steigen  und  die  festen  Formen  der  Stadt  über  ihnen  umwogen.  Das 
Licht  wurde  hier  am  frühesten  als  Sieger  über  die  gesättigte  Luft  em¬ 
pfunden,  die  die  Gegenstände  wie  ein  Medium  umhüllt.  Das  Ge¬ 
heimnis  der  Luftperspektive  wurde  hier  zuerst  ergriffen,  der  entferntere 
Gegenstand  hier  zuerst  nicht  nur  kleiner,  sondern  auch  weniger  kon¬ 
turenscharf  gezeichnet.  Die  Ahnungen  solcher  für  das  naive  Gemüt 
immer  nur  unbewusst  wirkenden  Kräfte  haben  auch  schon  unsere  Maler 
gehabt  und  ihnen  in  seltenen  glücklichen  Stunden  nachgeben  dürfen. 
Denken  wir  z.  B.  an  das  Schlafzimmer  König  Ramiros.  Dämmerung 
herrscht  in  dem  kleinen  Raum;  nur  die  weissen  Tücher  leuchten  hervor. 
Ist  in  der  Ratsversammlung  nebenan  Tageshelle,  so  hat  in  der  Kammer 
die  Nacht  ihr  Recht.  Je  tiefer  wir  in  das  Kirchenschiff  blicken,  in  dem 
Lucia  bestattet  wird,  desto  dunkler  und  unbestimmter  werden  die  Formen. 
Schwach  nur  unterscheiden  wir  den  letzten  Bogen,  und  kaum  heben  sich 
die  Umrisse  der  Gestalten  von  einander  ab.  Von  einer  bewussten  Licht¬ 
führung  ist  noch  nicht  die  Rede,  Schlagschatten  sind  selten,  und  jeden¬ 
falls  wird  auf  die  wirklichen  Lichtquellen  des  Raumes  keine  Rücksicht 
genommen.  Das  gelang  erst  dem  quattrocento^),  und  zwar  zum  ersten  Mal 
in  der  Brancaccikapelle  auf  Grund  bewusster  Arbeit.  Hier  in  Padua  schafft 
Künstlerahnung  unwillkürlich  in  derselben  Richtung,  in  der  nachher  die 
venezianische  Malerei  ihre  besondere  Art  und  Kraft  entwickelte.  Es  ist 
höchst  eigentümlich,  an  diesem  frühen  Sympton  die  Besonderheit  dieses 
Volksstammes  hier  schon  hervortreten  zu  sehen. 

Freilich  wirkt  daneben  noch  die  alte  Tradition,  nach,  welche  die 
hinteren  Gestalten  überhöht  und  so  übereinanderstellt,  was  in  Wirk¬ 
lichkeit  hintereinander  gehört.  Mit  am  tiefsten  bleibt  in  diesem  alten 
Schema  die  Kreuzigung  in  S.  Giorgio  stecken. 

Neben  dem  Licht  ist  es  die  Farbe,  welche  diese  Bilder  zu  Ein¬ 
heiten  zusammenschliesst.  Wer  in  die  Arenakapelle  in  Padua  tritt,  der 
ist  zunächst  von  der  Fülle  des  blauen  Himmels  überrascht ,  der  in  fast 
zu  greller  Heiterkeit  aus  jedem  Bild  herausstrahlt,  gegen  welchen  sich  die 

1)  Eine  Vorstufe  in  Florenz  bildet  Giottino,  der  in  dem  Fresko  der 
Sylvester-Kapelle  in  St.  Croce  die  linke  Bildbälfte,  die  faktisch  in  dem  Raume 
hell  beleuchtet  ist,  auch  hell  malt.  Antonio  Veneziano  führt  dann  diese 
Bestrebungen  weiter. 
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Gestalten  und  Architektur  in  ihrem  kalkigen,  harten  Weiss  dann  ebenso  ( 
schroff  abheben.  Gehört  diese  Reduktion  aller  Farbenwerte  auf  wenige 
entscheidende  Lokaltöne  bei  Giotto  zu  dem  monumentalen  Charakter 
seines  Styles?  Jedenfalls  leuchten  uns  ganz  andere  Farben  von  den 
Wänden  unserer  Kapelle  entgegen.  Die  Meister  haben  eine  unendlich 
reiche  Palette.  Die  Gebäude  drängen  sich  nicht  in  weisslicher  Schroffheit 
vor;  sie  sind  Backsteinbauten,  rötlich,  gelblich,  und  reihen  sich  so  "in 
die  ganze  Farbenökonomie  ein.  Altichiero  ist  heller,  bleicher  in  den 
Farben;  er  bevorzugt  hellgelb,  hellgrün,  rot  bis  rosa,  bräunlich,  creme- 
weiss;  Avanzo  ist  ernster  in  den  Tönen;  er  verwendet  gern  weinrot, 
blau,  grün  und  dunkelbraun;  sein  Incarnant  ist  kühler,  Altichieros 
wärmer,  goldiger.  Während  bei  Avanzo  die  Töne  oft  schroff  neben¬ 
einanderstehn,  liebt  Altichiero  die  weichen  Übergänge  und  verreibt  sorg¬ 
fältig.  Aus  der  Buntfarbigkeit  der  Gestaltenscene  erklärt  sich  auch  das 
Bestreben,  den  blauen  Himmel  durch  Architekturschranken  eifrig  zu  ver¬ 
stellen,  um  nicht  mit  einem  zu  starken  Farbenaccent  (eben  dem  breit 
sich  geltend  machenden  Blau)  rechnen  zu  müssen. 

Es  ist  ein  Zeichen  für  die  Grenze  des  Könnens  bei  unserer  Schule,  i 

! 

dass  diese  Meister  der  Farbe  und  des  Lichts  sich  so  selten  an  eine  j 
offene  Landschaft  wagen.  Der  Jacobus-Meister  zeigt  Ansätze  dazu,  | 

die  schön  gelingen.  Altichiero  und  Avanzo  sind  dagegen  in  deutlicher  j 

Verlegenheit.  Das  Schlachtfeld  vor  den  Mauern  Clavigos  kommt  infolge  | 

der  Gestaltenfülle  als  Scene  nicht  zu  seinem  Recht;  und  in  der  Georgs-  | 
kapelle  werden  alle  nicht  von  Architektur  eingeschlossenen  Vorgänge  [ 
durch  schroff  abfallende  Berghänge  geschlossen,  die  im  Grunde  nichts  j 
anderes  als  steile  Mauern  sind.  Für  die  venetianische  Landschaftsmalerei  i 
sind  unsere  Fresken  also  noch  keine  Vorarbeit.  ^!| 

Wir  haben  versucht,  die  konstitutiven  Merkmale  aufzuzeigen,  die  i 

den  wesentlichen  Unterschied  unserer  Schule  von  der  Toscanas  be¬ 
dingen,  wie  sie  vor  allem  in  der  Gewinnung  einer  malerischen  Bildeinheit 
sich  bemerkbar  machen.  Es  sind  die  Grundbegriffe  der  hier  redenden 
künstlerischen  Sprache,  die  Grundlagen,  auf  denen  sich  erst  der  Ent-  I 
Schluss  des  Künstlers,  wie  er  einen  Vorgang  auffassen  und  präcisieren  [ 

1)  Mit  gewissen  Einschränkungen  lässt  sich  schon  auf  diese  Zeit  und 
Kunst  das  Wort  Justis  anwenden;  ln  Norditalien  galt  mehr  die  Natur  als  das  ' 
Ideal,  mehr  die  Farbe  als  die  Zeichnung,  mehr  Grazie  und  Bewegung  als 
Schönheit,  mehr  der  malerisch-perspeetivische  Schein,  als  das  architektonische 
Gesetz,  cf.  Velasquez  I.  74. 
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will,  erhebt.  Bevor  wir  aber  von  der  Auffassung  unserer  Meister  reden, 
haben  wir  uns  noch  mit  der  Körperbildung  unserer  Schule  zu  befassen. 

Wir  sahen,  dass  die  einzelne  Figur  nicht  den  Vorrang  und  die 
erste  Stelle  einnimmt,  die  sie  bei  den  Toscanern  beansprucht;  sie  ist 
ein  gleichwertiger  Faktor  neben  anderen.  Das  ergab  schon  ein  anderes 
Verhältnis  der  Gestalten  zur  Bildfläche.  Die  Durchbildung  der  einzelnen 
Körper  konnte  für  diese  Künstler  nicht  so  wesentlich  sein,  wie  für  die 
von  der  Skulptur  viel  mehr  beherrschte  Florentiner  Schule.  Nackte 
Leiber  kommen  selten  vor.  Die  beiden  crociflssi  in  der  Felice-  und 
Georgskapelle  sind  traditionell  gegeben;  bei  den  beiden  Schächern  sind 
die  dünnen  Beine  zu  schmächtig  für  den  feisten  Oberleib.  Georg  zeigt  bei 
der  Raderung  einen  schlanken,  zierlich  gebauten  Körper,  bei  dem  aber 
auch  Arme  und  Beine  zu  schmächtig  sind.  Denselben  Fehler  finden 
wir  bei  dem  Essigknaben  (S.  Giorgio  Kreuzigung)  und  dem  Feuer  schü¬ 
renden  Knecht  (Lucias  Oelmarter).  Der  nackte  Oberkörper  Lucias  auf 
demselben  Bild  ist  ohne  intime  Kenntnis  gegeben;  hier  wie  bei  Georgs 
Räderung  ist  von  einem  Flächenspiel  der  Haut  noch  nicht  die  Rede. 
Alle  diese  Figuren  haben  etwas  Knochenloses;  das  struktive  Gerüst  des 
Leibes  ist  nicht  durchgearbeitet;  die  Fleischfülle  entbehrt  des  inneren 
Haltes.  Das  sehen  wir  auch  bei  den  bekleideten  Figuren.  Die  haupt¬ 
sächliche  Körpermasse  ist  allgemein  behandelt,  voll  und  breit  aber  ohne 
organische  Form.  Da,  wo  das  Gewand  sich  eng  an  die  Körperformen 
anschliesst,  wie  bei  den  knappen  Wämsern  der  Soldaten,  werden  die 
einzelnen  Glieder  natürlich  durchverfolgt.  Aber  wo,  wie  in  den  meisten 
Fällen,  ein  weiter  hlantel  die  Gestalt  einhüllt,  bleibt  der  Unterkörper  unter 
den  Falten  verborgen,  nur  hie  und  da  werden  die  Füsse  sichtbar.  Da, 
wo  die  Gestalten  zusammen  als  einheitliche  Masse  gegeben  werden,  wird 
erst  recht  der  Unterkörper  vernachlässigt.  Man  sieht  deutlich,  an  der 
plastisch  organischen  Durchbildung  haftet  nicht  das  Interesse  der  Ve¬ 
ronesen. 

Besser  sind  die  Köpfe  durchgebildet,  die  nicht  nur  in  den  Ge¬ 
sichtszügen,  sondern  auch  in  der  ganzen  Bildung  intim  behandelt  sind. 
Altichieros  Gesichter  sind  meist  sehr  lang,  aber  nicht  schmal.  Eine 
niedrige  Stirn  an  flachgewölbtem  Schädel,  breiter  Nasenansatz  und  Nasen¬ 
rücken.  Die  grossen  Nasen  sind  manchmal  (bei  den  Kriegsknechten  auf  der 
Kreuzigung)  auffallend  geschwollen;  das  runde  Kinn  ist  oft  durch  einen 
langen  ungeteilten  Vollbart  bedeckt,  der  den  spezifisch  longobardischen  Cha¬ 
rakter  dieser  Gesichter  wesentlich  bestimmt.  Der  Bart  ist  flockig  und  duftig 
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behandelt;  das  schönste  Beispiel:  der  den  ungenähten  Rock  haltende 
Alte  (Kreuzigung  in  der  Felicekapelle). 

Ihm  steht  am  nächsten  der  Jacobus-Meister ;  auch  er  giebt  eine 
niedrige  Stirn  und  breiten  Nasenrücken,  scharfe  Linien  von  den  Nasen¬ 
flügeln  zur  Lippe  herunter,  wodurch  die  Gesichter  einen  verbissenen 
Ausdruck  bekommen.  Der  Bart  ist  strähnig,  nicht  flockig.  Eine  sehr 
markante  Schädelbildung  mit  stark  vorspringender  Augenwölbung. 

Avanzo  hat  spitzere,  länglichere  Gesichter,  höhere  Stirne,  flache 
Wangen  ein  sehr  rundliches  Untergesicht,  geteilte  Bärte. 

Allen  gemeinsam  ist  der  weiche,  volle  Frauentypus  mit  geschwellten 
Lippen,  weichen  Wangen,  dickem  Kinnansatz,  rundlicher  Schädelbildung. 

Wollen  wir  von  den  Proportionen  der  Körper  reden,  so  müssen 
wir  zunächst  fragen,  wer  dargestellt  wird.  Wir  sahen  oben,  wie  gern 
die  Künstler  die  Masse  einführen  und  sie  als  zusammenhängendes  Ganze 
auffassen.  Diese  Statisten  behandelt  der  Künstler  anders,  als  die  Schau¬ 
spieler,  die  eigentlichen  Träger  der  Handlung.  Diese  scheinen  einem 
Herrengeschlecht  anzugehören,  von  hohem  Wuchs,  schlank  und  edel 
gebaut,  von  vornehmer  Haltung  und  sicherem  Gang.  Die  heiligen  Frauen 
Caterina  und  Lucia  sind  die  Töchter  aus  vornehmem  Hause;  nicht  nur 
der  Purpurmantel  verrät  ihre  Abkunft;  die  grossen  schönen  Formen 
darunter  verraten  das  königliche  Geblüt.  Ein  echter  Ritter  ist  St.  Georg, 
mag  er  auf  dem  Pferd  daher  gestürmt  kommen,  oder  mit  der  Ruhe 
eines  Sichselbstvertrauentien  den  Giftbecher  leeren.  Wie  vornehm  und 
edel  sind  die  Ritter,  die  Georgs  Hinrichtung  überwachen,  wie  aristokratisch 
die  hochragenden  Heiligen,  die  Ritter  und  die  Gottesmutter  auf  dem 
fresco  der  Cavallikapelle!  Daneben  scheint  ein  ganz  anderes  Geschlecht 
in  der  Menge  vertreten,  die  sich  so  breit  und  neugierig  um  die  Heiligen 
drängt.  Am  deutlichsten  wird  das  auf  dem  fresco:  „Georgs  Räderung“, 
wo  die  Menge  aus  lauter  kleinen,  untersetzten  Menschen  besteht.  Aber 
auch  bei  andern  Massenbildern  kann  man  dasselbe  beobachten.  Es  ist 
ein  deutlicher  Unterschied  zwischen  Herrengeschlecht  und  Herde  ge¬ 
macht;  damit  setzt  eine  weitere  Differenzierung  der  Formensprache  ein, 
die  im  folgenden  Jahrhundert  zu  immer  intimerer  Darstellungsweise  führt. 

ln  den  Proportionen  der  Gestalten  unterscheidet  sich  Altichiero 
wesentlich  von  Avanzo.  Altichieros  grosse,  monumental  empfindende  Art 
bekundet  sich  eben  vor  allem  in  der  Grösse  seiner  Figuren,  die  von 
einem  mächtigen  Selbstbewusstsein  erfüllt  scheinen.  Bilder  wie  das  Votiv¬ 
fresko  in  S.  Giorgio  und  St.  Anastasia  mögen  ihm  besonders  nahe  ge- 
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legen  haben.  Avanzo,  den  mehr  das  Detail,  die  Besonderheit  interessiert, 
bildet  die  Gestalten  kleiner,  aber  zierlicher  und  im  Einzelnen  durch. 
Aber  auch  er  kennt  den  Unterschied  zwischen  Helden  und  Plebs. 

Namentlich  bei  den  grossen,  hochragenden  Gestalten  beweisen 
unsere  Künstler  eine  hohe  Kraft  der  Modellierung.  Zu  voller  plastischer 
Rundung  werden  freilich  nur  die  vordersten  Gestalten  herausgebildet. 
Altichiero  weiss  die  Übergänge  allmählich  herzustellen  und  die  Lichter 
sorgfältig  zu  verreiben.  Darin  überbietet  er  namentlich  den  Jacobus- 
meister,  aber  auch  Avanzo.  Auf  den  höchsten  Punkten  liegen  die  vollen 
Lichter,  die  ganz  allmählich  zu  den  flacheren  Partien  herüberleiten. 

Über  die  Gewandbehandlung  ist  teilweise  schon  im  Zusammen¬ 
hang  mit  der  Körperbildung  gesprochen  worden.  Breite  Flächen,  lockere 
Falten,  grade  Abschlüsse  nach  unten  sind  die  Regel.  Es  fehlen  ganz 
die  knitterigen  Falten,  die  geschweiften  Enden  und  fliegenden  Zipfel* 
also  keine  ornamentale  Auffassung.  Die  Falten  sind  manchmal  hart, 
wie  mit  dem  Messer  in  Holz  geschnitten,  (Beisp.:  Der  Zuschauer  rechts 
im  grünen  Mantel  bei  Georgs  Taufe.)  Altichiero  giebt  gern  weite,  frei- 
herabfallende  Mäntel,  Avanzo  bevorzugt  das  enganschliessende  Gewand. 
Das  schmiegsam  feine  Tuch  der  Frauentracht  wird  unterschieden  von 
dem  schweren  Gefältel  des  Kriegermantels  und  von  dem  lastenden 
Purpur,  in  den  die  heiligen  Frauen  gehüllt  sind.  Das  Alltagskostüm 
der  Bürger  und  Bauern,  das  grüne  Wams  der  Soldaten  ist  mit  allem 
Detail  gegeben.  Jede  gotische  Stylisierung  der  Draperie  ist  aufgegeben. 

Einen  grossen  Vorzug  genossen  die  Künstler  unbewusst  bei  ihrem 
Stoff.  Die  Legenden,  die  sie  zu  malen  hatten,  waren  durch  kirchliche 
Tradition  nicht  so  fest  fixiert  hinsichtlich  der  Darstellung,  dass  dadurch 
die  individuelle  Auffassung  des  Malers  nur  verkümmert,  nur  „trotzdem* 
sich  hätte  offenbaren  können.  Natürlich  war  der  Stoff  durch  die  legenda 
aurea  gegeben j  aber  das  ^Vie  war  Sache  der  künstlerischen  Erfindung. 
Altichiero  und  Avanzo  haben  von  diesem  Recht  treulich  Gebrauch  gemacht. 
Der  ganze  Bilderkreis  ist  gesättigt  von  dem  Lager-  und  Kriegsleben ,  das 
ihre  Augen  täglich  sahen  j  hatte  ihr  Pinsel  sich  doch  schon  an  den 
Wänden  des  Scaliger-  und  Carrarapalastes  reichlich  in  kriegerischen 
Scenen  üben  dürfen,  sodass  auch  in  biblischen  und  legendarischen 
Vorwürfen  etwas  von  dieser  Gewohnheit  durchbrach.  Was  ist  es  anders, 
was  den  von  Toscanas  trecento-Kunst  in  Padua  anlangenden  Beschauer, 
vor  der  Kreuzigung  in  der  Kapelle  San  Felice  etwa,  so  überrascht  und 
fesselt,  als  das  Gewoge  der  Soldatenscharen,  die  schweigende  Pracht 
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der  ernsten  Rittergestalten,  die  derbe  Wirklichkeit  der  Wiirfelscene? 
Und  dann  dieselbe  Fülle  des  Lebens  und  der  Gestaltung  in  der  Bürger¬ 
scene  am  Stadtthor,  wo  Grauen  und  Neugierde  sich  so  lebhaft  mischen. 
Der  klare  Blick  des  Künstlers  hat  nicht  nur  die  auffallenden  Züge  des 
Lager-  und  Strassenlebens  festgehalten;  er  dringt  in  das  Geheimnis  des 
einzelnen  Individuums  ein  und  offenbart  es  durch  die  charakteristische 
Wiedergabe  der  Gesichtszüge.  Die  typischen  Gesichtsformen  sind  hier 
überwunden;  der  Charakterkopf  bricht  sich  Bahn.  Wir  hatten  oben 
gesehen,  dass  in  der  Oekonomie  des  Künstlers,  der  auf  die  Prävalenz 
der  einzelnen  Gestalt  verzichtet,  eine  Schwierigkeit  entsteht,  trotzdem 
die  Hauptpersonen  deutlich  hervorzuheben.  Hier  liegt  das  Mittel :  er 
vertieft  den  Ausdruck  der  Gesichtszüge,  namentlich,  bei  den  Gestalten, 
von  deren  selbständigem  Innenleben  er  erzählen  will ,  während  die 
dumpfe  Masse  wohl  verschiedene,  aber  nicht  so  persönliche  Züge  trägt. 
Also  auch  hier  wieder  der  Unterschied  zwischen  Persönlichkeit  und 
Plebs.  Das  ganze  Mittelalter  hatte  an  der  ausdrucksvollen  Wiedergabe 
des  Kopfes  als  des  Sitzes  geistigen  Lebens  gearbeitet;  wo  man  noch 
nicht  zu  individualisieren  verstand,  suchte  man  durch  Vergrösserung  zu 
wirken.  In  Toscana  erreicht  Giotto  ein  lebhaftes  Mienenspiel;  seine 
Gesichtszüge  reden  zugleich  mit  der  Mimik  seiner  Hände  eine  sehr 
ausdrucksvolle  Sprache.  Aber.es  sind  immer  nur  Affekte,  Augenblicks¬ 
stimmungen,  die  er  ausdrücken  kann ;  in  einen  konstanten  Typus  werden 
die  monumentanen  Veränderungen  eingezeichnet.  Der  individuelle 
Ausdruck  eines  von  keinem  momentanen  Affekt  charakterisierten  Ge¬ 
sichtes  bleibt  ihm  verschlossen.  Auch  die  sienesische  Schule  bleibt  in 
Formenschönheit  und  Milde  des  Ausdrucks  stecken,  oder  sie  neigt  wie 
bei  Pietro  Lorenzetti  zu  gewaltsamer  Verzerrung.  Erst  in  Oberitalien 
wird  das  Individuum  erfasst;  es  bleibt  nicht  länger  nur  Träger  einer 
augenblicklichen  Stimmung,  eines  einmaligen  Affektes,  wie  er  durch  den 
Stoff  bedingt  war;  sondern  es  bekommt  sein  dauerndes  individuelles 
Gepräge.  Freilich  versagt  die  Kraft  des  Individualisierens,  wo  ein 
starker  Affekt  zugleich  ausgedrückt  wird ;  da  wird  es  leicht  Karrikatur. 
Aber  das  ruhige  Gesicht  redet  eine  persönliche  Sprache.  Avanzo  ist  in 
dieser  Beziehung  der  Fortgeschrittenere,  der  Jacobus-Meister  der  Naivste; 
Altichiero  dringt  erst  allmählich  zu  solcher  Intimität  durch,  die  seiner 
Natur  eigentlich  fern  lag.  Die  Macht  lebendiger  Anschauung,  die  sichere 
Beobachtung  führen  den  Künstler  von  dem  Interesse  an  dem  ethisch  kon¬ 
zentrierten  Vortrag  und  der  sachlich  lückenlosen  Darstellung  zu  der  Freude 
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an  der  Erscheinung  an  sich,  zu  der  Hingabe  an  das  Leben  und  den 
Zufall  seines  Waltens.  Wir  sind  nicht  schon  im  quattrocento,  wo  sich 
diese  Hingabe  an  die  Wirklichkeit  fast  allein  geltend  macht  und  sich 
manchmal  überschlägt.  Leise  regt  sich  dieser  Drang  hier  erst,  und  nur 
in  glücklichen  Augenblicken  gelingt  ein  Griff  ins  volle  Leben. 

Wir  dürfen  in  dieser  Durchbildung  und  intimen  Behandlung  der 
Gesichtszüge  die  Vorarbeit  zur  eigentlichen  Portraitkunst  erblicken,  und 
also  hier  das  angebahnt  sehen,  was  Vittore  Pisano  nachher  als  erster 
durchgeführt  hat.  Ob  wirklich  sein  „Lionello  d’Este“  das  erste  Portrait 
genannt  werden  darf?  Vor  den  Portraits,  welche  unsere  Meister  an  die 
Wände  des  Scaligerpalastes  in  Verona  gemalt  haben,  soll  nach  Cam- 
pagnola  kein  Geringerer  als  Mantegna  bewundernd  still  gestanden  haben. 
Und  wenn  auch  der  Zustand  des  Petrarcabildes  in  der  Bibliothek  in 
Padua  uns  nicht  gestattet,  dies  Portrait  mit  andern  Petrarcaportraits  zu 
vergleichen,  so  können  wir  doch  aus  den  individuellen  Zügen,  die  aus 
dem  Bilde  herausblicken,  einen  erfreulichen  Rückschluss  machen  auf 
das,  was  verloren  gegangen  ist^). 

Wie  das  Auge  des  Künstlers  sich  nach  dieser  Seite  geschärft 
zeigt  für  das  lebendige  Spiel  des  Lebens,  für  schnelles  Erfassen  und 
Festhalten,  so  sehen  wir  auch  sonst,  dass  er  den  Zufall  aufgreift  und 
das  von  der  Willkür  des  flüchtigen  Tages  Hingeworfene  nicht  vergisst. 
Er  isoliert  den  Menschen  nicht,  sondern  sieht  ihn  mit  seiner  Um¬ 
gebung  zusammen;  die  strenge  Concentration  auf  einen  ethischen  Kern 
liegt  ihm  ganz  fern,  die  breite  Schilderung  der  bunten  Wirklichkeit 
dagegen  sehr  am  Herzen.  Die  muntere  Welt  mit  all  ihrem  tollen 
Spiel  und  harmlosen  Gebahren,  die  so  lange  und  eifrig  aus  der  Kirche 
verbannt  worden  war,  bricht  hier  mit  Ungestüm  herein  und  droht  die 
kanonische  Legende  in  ein  buntbewegtes  Volksschauspiel  umzudichten. 
Das  Genre  kommt  endlich  zu  seinem  Recht.  Es  wagt  sich  nicht  ver¬ 
stohlen  hie  und  da  heran;  es  quillt  aus  allen  Ecken  und  Enden  hervor 
und  gibt  den  einzelnen  Scenen  ihren  Charakter.  Es  ist  dieselbe  Ent¬ 
wicklung,  wie  sie  auch  das  Relief  in  der  oberitalienischen  Plastik  nimmt. 
Um  den  Unterschied  gegen  früher  sich  klar  zu  machen,  vergleiche  man 
etwa  die  Vision  des  Königs  Ramiro  mit  der  S.  Martins  von  Simone 

1)  Frühere  Versuche  historischer  Portraitdarstellungen ,  etwa  Simone 
Martinis  Reiterbilcl  des  Guidoriccio,  oder  Ugucciones  della  Fagiuola  auf  dem 
trionfo  della  morte  in  Pisa  versagen  inbezug  aut  die  Gesichtszüge  fast  noch 
vollständig;  da  müssen  die  äusseren  Zuthaten  die  Hauptsache  thun. 
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Martini  in  Assisi.  Hier  alles  feierlich,  liturgisch  vorgetragen;  dort  eine 
novellistische  Schilderung,  .wie  ein  König  in  seinem  Zimmer,  von  treuen 
Knappen  bewacht,  einschläft  und  dann  eine  Vision  erlebt.  Oder  man 
vergleiche  die  Würfler  auf  Giottos  Kreuzigung  in  der  Arena  mit  denen 
in  der  Felice-Kapelle,  Die  frühere  Kunst  redet  wie  ein  Priester  von 
der  Kanzel  in  feierlich  ernstem  Pathos,  die  jüngere  gleicht  den  Predigern 
auf  der  Gasse,  die  auf  die  Prellsteine  springen  und  mit  der  Volksthüm- 
lichkeit  etwa  eines  Geiler  von  Kaiserberg  ihre  packenden  Vergleiche  aus 
dem  Alltagsleben  vortragen. 

Dieser  novellistische  Grundton  verrät  sich  in  einer  unerschöpflichen 
Fülle  von  einzelnen  lebendigen  Zügen.  Nur  die  markantesten  Beispiele: 
Die  junge  Mutter  (Kreuzigung  Felicekapelle  links)  mit  der  Hand  an  der 
Schürze  und  dem  Bübchen  am  Arm,  das  sie  nicht  bei  der  Hand, 
sondern  —  wie  treu  beobachtet!  —  am  Handgelenk  gefasst  hat.  Der 
Hund  am  Bach  daneben;  die  Ausstattung  des  Schlafzimmers  König 
Ramiros  und  der  um  den  Pfeiler  verschwindende  Kammerdiener;  der 
Kellermeister,  der  die  Treppe  herauikommt  bei  Georgs  Giftprobe.  Tier- 
und  Kinderscenen  scheinen  es  besonders  gewesen  zu  sein,  deren 
unmittelbare  Wahrhaftigkeit  zu  künstlerischer  Darstellung  lockte. 

Man  könnte  sagen,  dass  ja  das  endende  trecento  auch  in  Florenz 
solche  Genreliebhaberei  bewiesen  habe,  und  dann  auf  A.  Gaddis  Chor¬ 
fresken  in  St.  Croce  hinweisen.  An  dem  Vergleich  mit  diesen  lässt 
sich  grade  am  besten  erkennen,  worin  die  Oberitaliener  weiter  sind. 
Agnolos  Bilder  zerfallen  meist  in  eine  untere  und  eine  obere  Hälfte; 
die  untere  besteht  aus  den  Gestalten  und  Gruppen,  die  obere  aus  dem 
eigentlichen  Schauplatz,  der  nicht  hinter,  sondern  über  den  Gestalten 
sich  ausbreitet.  Um  diesen  zu  beleben,  lässt  er  Mönche  fischen  und 
melken,  einen  Landmann  heimkehren  und  vom  treuen  Phylax  begrüsst 
werden  u.  dgl.  Aber  diese  niedlichen  Anhängsel  gehen  nicht  in  die 
Einheit  des  Bildes  ein ;  die  vordere  Figurenreihe  bleibt  unberührt  davon ; 
sie  hängen  wie  kleiner  Wandschmuck  an  der  Wand.  Und  dann  werden 
diese  Zuthaten  hier  nur  zögernd  zugelassen,  ein  Zugeständnis  vielleicht 
für  die  Mönche,  die  ihr  halbes  Leben  vor  diesen  Bildern  sitzen  mussten, 
ln  Padua  gehören  sie  zum  Grundton  der  Bilder;  die  Nebenscenen  sind 
in  das  ganze  Bild  hineingestreut  und  finden  in  der  Gesamtkomposition 
mit  ihren  Platz. 

Mit  dem  Genre  hält  auch  ein  anderer  Gast  in  der  italienischen 
Kunst  seinen  Einzug,  der  bisher  nur  im  germanischen  Norden 


zu  finden  war  und  hier  seine  Heimat  hat,  der  Humor.  Mit  heim-‘ 
lieber  Vorliebe  hat  er  sich  hie  und  da  in, die  Scene  eingeschlichen, 
um  manchmal  das  Erhabene  und  Lächerliche  nur  einen  Schritt  weit 
auseinander  zu  rücken,  oder  Tragik  und  Harmlosigkeit  eng  zu  verketten. 
Wohlgemut  und  weinfroh  steigt  der  Kellermeister  die  Treppe  herauf, 
ohne  zu  ahnen,  dass  es  sich  über  seinem  Kopf  um  Leben  und  Tod 
handelt.  Der  Kammerdiener,  der  aus  König  Ramiros  Schlafzimmer  am 
Pfeiler  entschlüpft,  scheint  sich  zu  einem  andern  Dienst  zu  rüsten  und 
wohl  gar  der  allzufrommen  Kirchenluft  zu  entrinnen.  In  das  Gebet 
der  Heiligen  platzt  das  Geschrei  der  Menge  und  das  Jauchzen  von 
Kinderstimmen  oft  recht  unvermittelt  hinein.  Fast  burlesk  streiten  die 
Soldaten  unter  dem  Kreuz,  und  die  zusammenstehenden  Frauen  werden 
auch  nicht  nur  geflüstert  haben.  Der  Tross  der  Weisen  aus  dem  Morgen¬ 
land  benimmt  sich  höcht  ungeniert,  dicht  neben  der  feierlichsten  Audienz. 

Durch  eine  derartige  Fülle  von  Einzelmotiven  wird  aber  nicht 
nur  die  kirchliche  Tradition  verlassen,  sondern  auch  eine  Gefahr  her¬ 
aufbeschworen,  die  Giottos  Kunst  gar  nicht  kennt:  das  Nebensächliche 
droht  sich  vorzudrängen,  wobei  dann  die  Hauptsache  nur  allzuleicht 
zu  kurz  kommt.  Giottos  Grösse  in  der  Auffassung  liegt  darin,  dass  er 
den  knappsten  Ausdruck  zu  finden  weiss;  A.  Feuerbachs  berühmte 
Definition  vom  Styl:  „Weglassen  des  Unwesentlichen“  passt  in  besonderem 
Sinne  auf  ihn.  In  dieser  höchsten  Vertiefung  und  Verdichtung  liegt 
das  Monumentale,  Zeitlose  bei  ihm.  Unsere  Künstler  gehen  auf  breite 
Entfaltung  der  Scene  aus;  aber  auch  sie  arbeiten  auf  Concentration 
hin.  Der  entscheijiende  Augenblick  wird  herausgehoben,  das  Vor- 
und  Nachher  angedeutet,  aber  subsumiert.  Die  fortlaufende  Er¬ 
zählungsweise  macht  der  accentuierten,  rythmischen  Platz.  Nicht  immer 
wird  dabei  die  Akme  der  Situation  gefunden ;  wir  sahen ,  wie  z.  B. 
beim  Drachenkampf,  bei  der  Giftprobe  Georgs,  bei  Lucias  Ver¬ 
hör  verschiedene  (jedesmal  drei)  Momente  in  einander  verwebt  sind. 
Dagegen  wird  eine  glückliche  Abstufung  der  Scenen  dadurch  erreicht, 
dass  Nebenscenen  in  die  weiter  zurückliegenden  Gebäude  verlegt  werden. 
So  bei  Georgs  Räderung,  bei  Lucias  transito  u.  ö.^)  Der  Jacobus- 
meister  befolgt  noch  die  einfache  Reihe  des  Nebeneinandersteilens, 
und  Altichiero  schildert  in  gleicher  Weise  Taufe  und  Schlossweihe 


1)  In  der  florentinischen  und  sienesischen  Kunst  ist  mir  kein  Fall  be¬ 
kannt,  in  dem  Nebenscenen  in  die  zurückliegende  Architektur  gelegt  würden. 


Lupas  im  letzten  Lünettenfresko  der  Jacobuslegende.  In  der  Georgs¬ 
kappelle  finden  wir  nur  einmal  noch  die  unaccentuierte  Reihenfolge 
dreier  Scenen  auf  einem  Bild,  in  dem  dritten  Luciafresko. 

In  bezug  auf  die  Dynamik  des  Vortrags  unterscheiden  sich  wieder¬ 
um  die  einzelnen  Künstler.  Altichiero  hat  immer  ein  bestimmtes  Mass 
von  Zurückhaltung;  er  neigt  zum  Feierlichen,  zum  Pathos.  Das 
repräsentative  Adorationsbild  ist  sein  eigentliches  Genre.  Stark  leiden¬ 
schaftlich  muten  uns  die  Caterinafresken  an;  aber  er  wird  da  der 
Bewegung  nicht  immer  ganz  Herr.  Avanzo  weiss  das  stürmisch  Bewegte 
als  Grundtonart  für  ein  Bild  mit  Glück  darzustellen,  wie  z.  B.  bei  dem 
Ochsenmartyrium  Lucias  oder  der  Schlacht  bei  Clavigo.  Daneben  liebt 
er  aber  auch  ruhigere,  idyllische  Scenen;  die  mariologischen  Fresken, 
besonders  die  Anbetung  der  Hirten  und  die  Flucht  nach  Egypten, 
sprechen  uns  an  wie  eine  ländliche  Fabel.  Überall  ist  der  streng 
kirchliche  Grundton  verlassen,  den  die  toskanische  Kunst  nicht  aufzu¬ 
geben  wagt,  und  persönlicheren,  spontaneren  Empfindungen  Raum 
gelassen. 

Der  lebhafte  oder  zurückhaltende  Charakter  der  Bilder  hängt  vor 
allem  von  der  Geberdensprache  ab.  Dabei  macht  sich  wieder  der 
oben  berührte  Unterschied  geltend;  das  Herrengeschlecht  benimmt  sich 
anders,  als  die  Herde.  Die  hohen  schlanken  Gestalten  bewegen  nur 
langsam  und  feierlich  die  Hand;  die  plebs  greift  rasch  zu  und  hilft  dem 
unbeholfenen  Wort  durch  die  Sprache  der  Hände  und  Arme  nach. 
Man  vergleiche  die  stürmisch  heftigen  Geberden  des  Volkshaufens  vor 
Georgs  Rad  mit  den  vornehmen  Gesten  des  Heiligen  in  den  Neben- 
scenen  desselben  Bildes.  Oder  die  heftigen  Griffe  der  Peiniger  Lucias  i 
mit  der  ruhigen  Haltung  der  Heiligen  selbst,  die  nur  die  Hände  betend  | 
hebt.  Nur  macht  sich  bei  der  Geberdensprache  jener  Fehler  geltend,  j 
der  oben  bei  der  Körperbildung  berührt  wurde.  Die  Durchbildung  der  ! 

Gestalt  ist  mangelhaft;  eine  Bewegung  des  Armes  teilt  sich  nicht  überall  j 

i 

der  Bewegung  des  ganzen  Körpers  mit.  Das  gilt  besonders  von  den  | 

f 

Caterina-Fresken.  Besser  stellt  Avanzo  die  Gesammtbewegung  der  ; 
Körper  dar.  Mit  der  ganzen  Last  des  Körpers  stemmt  sich  der  Scherge  i' 
auf  dem  zweiten  Luciabild  gegen  den  Rücken  der  Heiligen,  die  er  mit  i 
den  fest  durchgedrückten  Armen  vorschieben  will.  Ebenso  durchgearbeitet 
sind  die  stark  bewegten  Ochsentreiber.  Die  Handbewegungen  sind  oft  ’■ 
noch  konventionell.  Der  aufmerksame  Zuhörer  hebt  zum  ßew’eise  dessen  i 
die  Hand  oder  macht  als  Zeichen  seiner  Ergriffenheit  eine  bestürzte  ■ 
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Geberde.  Manchnoal  aber  ist  auch  das  Unwillkürliche  aufgefasst;  so 
steht  ein  Zuschauer  bei  der  Giftprobe  Georgs  mit  verschränkten  Armen 
da;  andere  Statisten  lehnen  mit  dem  Arm  nachlässig  an  einen  Pfeiler; 
die  junge  Mutter  auf  der  Kreuzigung  in  der  Felice-Kapelle  greift  un¬ 
willkürlich  in  die  Schürze,  und  der  alte  Mann,  der  links  von  der  Würfel¬ 
scene  mit  seinem  Nachbar  eifrig  spricht,  fasst  in  der  Erregung  diesen 
unversehens  am  Arm. 

Die  Bewegung  der  einzelnen  Gestalten  teilt  sich  schliesslich  der 
Gesamtbegung  des  Bildes  mit.  Wir  haben  keine  fest  isolirten  Einzel¬ 
bilder  vor  uns,  sondern  zusammenhängende  Reihen,  die  dem  Schritt  des 
wandelnden  Betrachters  folgend  in  einheitlichem  ductus  an  uns  vorbei¬ 
ziehen.  Altichieros  Nischen  neben  dem  Kreuzigungsbild  in  der  Felice- 
kapelle  sind  die  Urkunde  für  dieses  Bestreben;  die  ähnliche  Anordnung 
bei  dem  Petrarcafresko  lässt  vermuten,  dass  die  Langseiten  der  Sala 
dei  giganti  ebenso  komponiert  waren.  Der  Zug  der  Ritter  auf  den 
Votivbildern  in  S.  Giorgio  und  St.  Anastasia  wandelt  mit  dem  heran¬ 
tretenden  Betrachter ;  wie  ein  Strassenzug  zieht  „Lucias  Ochsenmarter“  an 
uns  vorüber.  Die  gleiche  Bewegung  dann  auf  dem  letzten  Luciabild, 
wo  die  anströmende  Menge  in  den  hohen  Hallen  des  Domes  auf¬ 
gefangen  wird,  der  wie  eine  grandiose  Fermate  wirkt. 

Grade  dies  Momentane,  Zufällige,  Vorüberziehende  aber  ist  es, 
was  diese  Bilder  wie  einen  Querdurchschnitt  durch  das  buntbelebte 
Treiben  erscheinen  lassen,  das  damals  sich  vor  den  Augen  unserer 
Künstler  abspielte.  Das  geistige  Centrum  liegt  ganz  wo  anders  als  in 
der  Giottpschule.  Hier  ist  es  immer  die  Idee,  das  Ethische,  das  mit 
Pathos  und  Energie  in  höchster  Verdichtung  vorgetragen  wird.  Die  Zu- 
thaten  und  Anhängsel,  die  sich  spätere  Giottisten  erlauben,  schädigen 
den  eigentlichen  Charakter  ihrer  Bilder.  Bei  unsern  Meistern  liegt  das 
Interesse  in  der  breiten,  reichen  Darstellung  selbst;  nicht  das  Ethische 
steht  im  Mittelpunkt,  sondern  die  wirkliche  Erscheinung.  Freilich  nicht 
schon  in  der  rücksichtslosen  Weise  des  quattrocento ;  es  sei  noch  ein¬ 
mal  ausdrücklich  betont;  wir  befinden  uns  an  der  Schwelle  der  neuen 
Zeit,  stehen  aber  noch  auf  mittelalterlichem  Boden.  Wie  die  Architektur 
sich  eine  Umdichtung  hat  gefallen  lassen  müssen,  um  in  die  künstlerische 
Gesamttonart  dieser  Bilder  einzugehen,  so  will  auch  die  ganze  Scene 
nicht  einen  Ausschnitt  aus  der  Wirklichkeit  geben,  sondern  eine  Legende 
auf  der  Volksbühne  aufführen.  Der  Stoff  dieser  Heiligengeschichten 
war  so  glücklich,  dass  er  eine  wirkliche  Darstellung  des  Wunders  er- 
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laubte.^)  Aber  nicht  eine  trocken,  knapp  und  streng  kirchlich  vorgetragene 
Legende,  sondernjein  heiliges  Märchen  wird  erzählt,  in  dem  wir  keinen 
Bruch  zwischen  Wirklichkeit  und  Wunder  empfinden,  weil  alles  in  das 
Reich  des  Wunderbaren  gezogen  ist.  In  den  phantastisch  reichen 
Wunderschlössern  spielen  diese  frommen  Sagen,  in  einer  höheren  Wirk¬ 
lichkeit,  die  sich  aber  nicht  wie  ein  ernstes  Dogma,  sondern  wie  ein 
buntes  Spiel  der  Wünsche  des  Menschenherzens  offenbart.  Man  ver¬ 
gegenwärtige  sich  noch  einmal  die  Georgskapelle,  wie  sie  in  ihrem 
Totalschmuck  damals  ausgesehen  hat.  ln  der  Mitte  die  Riesenarca, 
von  der  die  zehn  grossen  Statuen  der  Herren  aus  dem  Geschlecht  der 
Lupi  fromm  und  ernst  herabblicken;  um  sie  herum  der  malerisch  bunte, 
treuherzig  wundersatte  Bilderkreis,  der  grade  das  erzählt,  an  das  sich 
das  Herz  dieser  frommen  Ritter  in  mancher  Stunde  geklammert  haben 
mag.  Die  eine  gleiche  Tonart:  von  Lebenskampf  und  Gefahr,  von 
Gottvertrauen  und  Heiligenschutz,  von  furchtlosem  Tode  und  jenseitiger 
Hoffnung  ein  grosses  Gedicht,  ln  dieser  Grundstimmung  liegt  die  Ein¬ 
heit  der  Georgskapelle;  wie  kein  Bild  für  sich  besteht,  sondern  auf  das 
folgende  hinweist,  das  sich  dem  an  den  Wänden  vorbeiwandelnden  Be¬ 
trachter  im  nächsten  Augenblick  offenbaren  wird,  wie  der  Zug  der  Ge¬ 
stalten  mit  dem  Gang  des  Beschauers  zusammenfällt,  ihn  hier  zum 
Altar  führend,  dort  aus  der  Kapelle  wieder  herausbegleitend,  so  klingen 
alle  einzelnen  Bilder  in  derselben  Grundstimmung  zusammen,  ein  treues 
Dokument  für  das  innere  Leben  jener  grossen  Scaligerzeit.  Wir  ver¬ 
stehen  es,  wenn  Michele  Savonarola  über  diese  Kapelle  schreibt: 

aedificium  atque  ornatus  eins  singularis  ita  oblectant  oculos  ho- 
minum,  ut  intrantes  exitum  non  quaerant. 

Ganz  anders  liegt  das  bei  der  Antoniuslegende,  deren  Darstellung 
in  den  Reliefs  der  Santo-Kapelle  und  in  den  Wandbildern  der  Scuola  del  Santo 
an  dem  schweren  inneren  Fehler  leidet,  dass  es  sich  überall  um  „sinnliche 
Wirkungen  einer  plastisch  unsichtbaren  Ursache,  nämlich  dem  Machtwort, 
dem  Dasein,  dem  Gebet,  höchstens  dem  Gestus  des  Heiligen  handelt.“  (Cice¬ 
rone  ®452).  An  demselben  Nachteil  krankt  die  Rainerlegende  (Pisa,  Campo  S  ), 
z.  B.  bei  dem  Wein-  und  Hahn-Wunder. 
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VIII.  Einflüsse  der  Schule. 

Ausblick. 

Suchen  wir  jetzt  die  Einflüsse  der  Veroneser  Schule  zu  verfolgen. 
Es  muss  vor  allem  gefragt  werden,  ob  und  welchen  Einfluss  die  Schule 
auf  einen  damals  in  Padua  arbeitenden  Florentiner,  aus  der  Gaddischule, 
Giusto  Menabuoi  gehabt  hat.  i)  In  seine  Florentiner  Zeit  fällt  die  Ma¬ 
donna  in  Mailand  (1363)*  wird  1387  noch  in  der  Florentiner 

Malerzunft  geführt,  scheint  aber  schon  früher  den  Freskenauftrag  für  die 
Kapelle  S.  Agostino  bei  der  Eremitani  in  Padua,  die  1370  gestiftet  ist, 
erhalten  zu  haben.  Savonarola  weist  ihm  auch  den  Schmuck  der 
Lucakapelle  im  Santo  (1382^  und  des  Baptisteriums  am  Dom  zu, 
während  der  Anonymus  beide  Cyklen  Giovanni  und  Antonio  von  Padua 
zuschreiben  möchte.  Beide  Werke  sind  dermassen  durch  Restauration 
entstellt,  dass  sie  uns  über  Giustos  Eigenart  nicht  belehren  können. 
Aber  das  Londoner  Bild  von  1367  ist  signiert.  In  ihm  will  von  Schlosser  4) 
einen  Beweis  für  Giustos  Aufenthalt  in  Padua  schon  vor  1367  und  zu¬ 
gleich  eine  Vorstufe  für  Altichiero  sehen.  Ich  beurteile  das  Bild^)  ganz 
anders.  Es  scheint  mir  durchaus  florentinisch  zu  sein,  sicher  ist  es 
nicht  paduanisch.  Die  Anordnung  des  Mittelbildes  ist  ganz  toskanisch 
neben  dem  Thron  eine  Doppelreihe  von  Heiligen  übereinandergereiht, 
vor  dem  Thron  auf  gemustertem  Fussboden  in  schräger  Reihe  Voll¬ 
gestalten.  Die  Architektur  des  Thrones  durchaus  giottesk;  nicht  die 
leiseste  Ähnlichkeit  mit  dem  Thron  auf  der  Krönung  Marias  in  S.  Gior- 

1)  Das  Einzelne  bei  Crove-Cav.  IV  190  und  in  von  Schlossers  Aufsatz, 

Wiener  Jahrbuch  XVII,  13  tt. 

cf.  von  Schlosser  Doc.  I  A  1—3. 

3)  ed  Frizzoni  p.  14  und  77. 

1.  c.  p.  16. 

5)  Abbildung  in  von  Schlossers  Aufsatz. 
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gio,  auf  die  von  Schlosser  für  den  Typus  Jesus’  verweist.  Die  Teilung 
der  Flügel  in  einen  kleineren  oberen  und  grösseren  unteren  Abschnitt 
entspricht  ganz  den  Traditionen  der  Gaddischule.  Nicht  weniger  als 
alles  spricht  in  den  kleinen  Scenen  gegen  paduanische  Heimat.  Der 
Engel  bei  der  Verkündigung  ist  ohne  Architektur;  die  Geburt  des 
Christkindes  genau  wie  in  der  Baroncellikapelle  in  St.  Croce  in  Florenz. 
Hier  ist  auch  das  Vorbild  für  Joachims  Traum  zu  finden,  das  nicht  erst 
fern  von  Florenz  in  der  Arena  gesucht  werden  muss.  Wenn  die  Arena 
hier  schon  eingewirkt  hätte,  würde  wohl  z.  B,  die  Vertreibung  Joachims 
aus  dem  Tempel  anders  gegeben  worden  sein.  Das  Ganze  ist  durch 
und  durch  Gaddischule,  wie  schon  Crowe  Cavalc.  richtig  erkannt  haben. 
Die  rundliche  Kopfform  ist  das  Einzige,  was  eigenartig  erscheint.  Jeden¬ 
falls  ist  dies  Bild  also  noch  ausserhalb  Paduas  in  Toscana  entstanden 
und  keine  Vorstufe  für  Altichiero. 

1365  malte  Guariento  sein  paradiso  mit  der  Krönung  Marias  im 
Dogenpalast;  wir  suchten  uns  davon  eine  Vorstellung  zu  machen  an  der 
Hand  von  Jacobellos  Bild.  Wenn  Giustos  Bild  gleichen  Inhalts,  das 
1367  gearbeitet  ist,  in  Padua  gemalt  worden  wäre,  hätte  es  sich  sicher 
an  diese  gewiss  epochemachende  Schöpfung  angeschlossen. 

Eine  andere  Frage  ist  die,  ob  die  Veronesen  auf  die  Fresken 
des  Baptisteriums  eingewirkt  haben,  das  1380  ausgemalt  ist,  zu  einer 
Zeit  also,  wo  jedenfalls  ein  Teil  der  Fresken  für  die  Lupi  schon  fertig 
war.  Wir  lassen  dabei  die  Frage  aus  dem  Spiel,  wer  der  Maler  im 
Baptisterium  nun  sei,  ob  Giusto  oder  Paduaner  Lokalkünstler. 

Hier  scheint  nun  allerdings  eine  Beziehung  vorzuliegen.  Das 
Votivbild  gegenüber  dem  Altar  zeigt  in  der  ganzen  Anordnung  die 
Veroneser  Tradition,  abgesehen  davon,  dass  die  Heiligen  über  die 
Laibung  des  Bogens  hinübergeführt  werden.  Bei  den  neutestamentlichen 
Bildern  ist  die  Architektur  fester  nnd  geschlossener,  als  bei  den  Vero¬ 
nesen;  keine  Prospekte,  sondern  kubische  Bauten.  Ein  Meisterstück  ist 
darunter  die  Wiedergabe  des  Paduaner  Domes  in  seiner  früheren  Gestalt 
bei  der  Berufung  des  Matthaeus.  Eine  weitere  Anknüpfung  an  die 
Veronesen  geben  die  häufigen  Massendarstellungen,  die  allerdings  im 
Gewirr  und  Durcheinander  stecken  bleiben.  Von  den  Vorbildern  der 
Arena  weicht  der  Künstler  geflissentlich  ab,  sowohl  in  der  Auswahl  des 
Stoffes,  wie  in  der  Wiedergabe.  Das  Abendmahlsbild  zeigt  einen  bedeu¬ 
tenden  Fortschritt  über  Giotto  hinaus  in  der  Anordnung  und  Tiefen¬ 
eroberung;  die  Jünger  sitzen  hier  an  einem  sichelförmig  gebogenen  Tische, 
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der  vorne  den  Platz  für  Judas  freilässt.  Eine  freie  Raumkunst  zeigt 
auch  der  „Tanz  der  Salome“,  mit  breiter  Entfaltung  der  ganzen  Scene. 
Der  Henker  erinnert  hier  fast  schon  an  Masaccios  Henker  in  S.  de¬ 
mente  in  Rom.  Endlich  scheinen  den  Veronesen  die  Nischen  in  den 
Pendantifs  noch  abgelernt  zu  sein,  in  welchen  die  Evangelisten  hinter 
ihrer  Scrivania  sitzen. 

Soviel  über  das  Baptisterium.  Die  Lucakapelle  im  Santo  ist  noch 
gründlicher  übermalt  worden ;  die  Bilder  zeigen  heute  perspektivische 
Künste,  durchdachte  Lichtführung  und  auf  der  Kreuzigung  des  Philippus 
markante  Charaktertypen;  aber  wir  wissen  eben  nicht,  wieviel  davon 
ursprünglich  ist.  Grade  das  letzterwähnte  Fresko  zeigt  eine  starke 
Ähnlichkeit  mit  der  Kreuzigung  eines  Heiligen  im  Chor  der  Eremitani, 
sodass  die  Vermutung  nahe  liegt,  beide  Cyklen  stammten  von  demselben 
Meister. 

Einen  entschiedeneren  Einfluss  der  Veronesen  können  wir  bei 
einem  andern  Cyklus  von  Fresken  nachweisen,  der  sich  in  der  einst 
S.  Michele,  heute  Madonna  di  Lourdes  genannten  Kapelle  in  der  Nähe 
des  Osservatorio  von  Padua  befindet.  Sie  wurde  1397  Bartolomeo 
de  Bobis  zum  Dank  für  eine  glückliche  Niederkunft  seiner  Fraugestiftet  und 
der  Vergine  geweiht.^)  Sie  wurde  mit  mariologischen  Fresken  geschmückt, 
die  noch  erhalten,  bei  einem  Umbau  aber  abgenommen  sind  und  nur 
z.  T.  ihren  ursprünglichen  Platz  behalten  haben. 

Die  linke  Wand  enthält  oben  rechts  die  Geburt  Christus’,  tradi¬ 
tionell  dargestellt  und  sehr  zerstört.  Darunter  sieht  man  den  Zug  der 
Könige  an  fernen  Hütten  vorbei  durch  die  Wiesen  ziehen,  auf  denen 
das  Vieh  weidet.  Auf  dem  Fluss,  der  unter  dem  Stadtthor  vorbeifliesst, 
halten  Fischer  mit  ihrem  Kahn;  Esel  werden  zur  Tiänke  geführt.  Unten 
kommt  der  fremdländische  Zug  von  rechts  an  die  links  thronende  Ma¬ 
donna  heran.  Die  Gestalten  scheinen  durch  einen  Hohlweg  zu  schreiten; 
ein  im  Vordergrund  geschichtetes  Felsstück  verdeckt  die  untere  Hälfte 
der  Figuren.  Das  bambino,  über  dessen  Körperchen  nur  eine  kleine 
Binde  liegt,  streckt  sein  Füsschen  dem  ältesten  König  hm,  der  seinen 
kostbaren  Kelch  schon  dem  staunenden  Joseph  abgegeben  hat.  Rechts 
vom  Thron  stehen  zwei  liebliche  Engel,  fest  schon  an  Benozzo  Gozzoli 
erinnernd,  die  in  leisem  Flüsterton  sich  zueinander  wenden.  Die  beiden 
andern  Könige  huldigen,  auffallenderweise,  nicht  selbst,  sondern  fuhren 

1)  cf.  die  Inschrift  bei  Crowe-Cav.  It.  Ausg.  IV.  17Ü. 
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zwei  vornehme  Edelleute  mit  bedeutenden  Geberden  zum  Thron.  Das 
Haupt  des  vordersten  Edelmannes  bedeckt  ein  hoher,  grauer  Turban. 
Auch  der  zweite,  mit  dem  roten  capuccio  gezierte  Edelmann  ist  aus 
vornehmem  Geschlecht.  Hinter  beiden  naht  das  Gefolge,  gleichfalls  in 
scheu  feierlicher  Haltung.  Dagegen  spielt  sich  ganz  rechts  eine  lebhafte 
Trossscene  ab ;  eine  Pferd  ist  wild  geworden  und  hat  den  einen  der 
Knechte  über  den  Haufen  gerannt;  stolz  steigt  es  in  die  Höhe,  um  auch 
den  zweiten  Bändiger  abzuschütteln.  Ein  anderer  Knecht  hat  den  Pfeil 
aufgelegt  und  sucht  sich  seine  Beute  in  der  Luft.  Alles  ist  in  lebhafter 
Bewegung,  voll  frischester  Natürlichkeit;  am  besten  ist  das  die  Zähne 
fletschende  und  wild  um  sich  blickende  Pferd  gelungen. 

Das  Bild  sprengt  den  Rahmen  kirchlich  gebundenen  Vortrags  fast 
vollständig.  Wir  haben  hier  noch  mehr  als  in  der  Georgskapelle  den 
Vorläufer  für  Gentiles  Anbetung  und  Pisanellos  Rundbild  in  der  Berliner 
Gallerie.  Die  reichbelebte  Landschaft,  die  Genremotive  am  Wasser,  die 
Trossscene  —  alles  das  sind  Ansätze  zu  etwas  Neuem  der  folgenden 
Zeit.  Wer  die  Edelleute  sind,  kann  nicht  zweifelhaft  sein:  es  sind  die 
Stifter  der  Kapelle,  vielleicht  Grossvater  und  Vater  des  Neugeborenen, 
dessen  glückliche  Ankunft  dankbar  gefeiert  wird. 

Man  darf  sagen:  der  Zug  der  Könige  bot  am  ehesten  Anlass  zur 
Aufnahme  des  Genre.  Aber  unser  Künstler  hat  an  noch  spröderen  Stoffen 
die  gleiche  Vorliebe  bewiesen.  Über  dem  Bogen,  der  aus  dem  rechteckigen 
Vorderraum  in  den  hinteren  Kuppelraum  führt,  ist  die  Verkündigung  ge¬ 
malt.  Eine  breite  gotische  Loggia,  in  die  man  tief  hineinblickt,  ja 
die  man  auf  den  quadratisch  gemusterten,  weit  hereinführenden  Korri¬ 
doren  betreten  möchte,  liegt  vor  einem  Garten,  in  dem  ein  altes  Weib 
jätet  und  eine  Henne  mit  dem  Küchlein  sich  ihr  Futter  sucht,  ln  den 
Leiden  Zwickeln  des  Bogens  befinden  sich  der  Engel  und  Maria,  beide 
in  kleiner  Architektur.  Marias  Zimmer  ist  als  offener  Innenraum  gezeigt, 
in  dem  sich  die  ganze  Intimität  dieses  Jungfrauenstübchens  ausdrückt. 
Auf  der  Bank  steht  eine  Sanduhr;  im  Schrank  sieht  man  Bücher  aller 
Art;  auf  dem  vorgerückten  Stuhl  räkelt  sich  ein  Hund,  friedlich  schläft 
daneben  auf  dem  Kissen  die  Katze.  Sauber  hängen  die  Kleider  über 
ihrer  Rolle.  Durch  die  Thür,  die  in  den  Korridor  hinein  sehen  lässt, 
ist  die  Taube  geflattert  und  fliegt  auf  das  blonde  Mädchen  zu.  Das 
Gemach  ist  in  voller  Weiträumigkeit  gegeben.  Auch  hier  ist  der  kirchliche 
Vortrag  völlig  verlassen,  die  ganze  Zufälligkeit  eines  intim-idyllischen 
Vorgangs  ist  aufgefangen.  Wir  stehen  an  der  Schwelle  des  quattrocento; 
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allenthalben  regt  sich  der  neue  Geist,  der  die  Erscheinung  um  ihrer 
selbtstwillen  darstellt,  nicht  wie  bei  Masaccio  in  monumentalem  Em¬ 
pfinden,  sondern  in  Kleinigkeiten  und  Einzelheiten,  die  aber  doch  schliess¬ 
lich  die  Gesamtauffassung  bedingen. 

Die  andern  Bilder  halten  sich  strenger  an  die  Tradition  und  weisen 
wenig  Bemerkenswertes  auf.  Es  mögen  noch  die  vier  Männer  erwähnt 
werden,  die  auf  dem  Fresko:  il  transito  della  vergine  von  rechts  an  den 
Sarg  treten,  charaktervolle  Portraits  und  durch  die  Tracht  als  Gelehrte 
gekennzeichnet.  Man  hat  darin  die  Portraits  von  Dante,  Petrarca, 
Bocaccio  und  Pietro  d’Abano  finden  wollen,  aber  ohne  Grund. 

Die  eingemauerte  Inschrift  mit  dem  Jahr  1 397  Stifter¬ 

angabe  sagt  in  der  letzten  Zeile:  pinxit  quem  genuit  Jacobus  Verona 
figuras.  Crowe-Cavalc.2)  glauben  hier  Avanzos  Hand  wiederzufinden; 
sie  erklären  die  geringere  Qualität  dieser  Fresken  daraus,  dass  Avanzo 
hier  ohne  Altichieros  Hülfe  gearbeitet  habe.  Diese  Annahme  ist  schon 
dadurch  ausgeschlossen,  dass  Avanzo  gar  nicht  Jacopo  hiess,  wie  wir 
oben  gezeigt  haben.  Aber  auch  das  künstlerische  Selbstzeugnis  der 
Bilder  spricht  absolut  dagegen.  Der  Meister  des  Luciacyklus  zeichnet 
sich  durch  saubere  Zeichnung  und  tiefe  satte  Farben  aus;  er  vermeidet 
die  offene  Tiefe.  Alles  das  findet  sich  hier  nicht.  Auch  in  der  Archi¬ 
tektur  unterscheidet  sich  die  loggia  der  Verkündigung  wesentlich  von 
den  architektonischen  Prospekten  Avanzos.  Der  Meister  Jocopo  ist 
ein  Künstler  zweiten  Ranges,  der  allerdings  der  Schule  der  Veronesen 
angehört,  aber  viel  unselbständiger  als  Altichiero  und  Avanzo  ist  und 
mehr  in  den  kleinen  Zuthaten  als  in  der  ganzen  Auffassung  etwas 
Neues  bringt.  Falls  die  loggia  von  ihm  stammt  und  nicht  später  über¬ 
malt  ist,  zeigt  sich  hier  aber  doch  ein  hohes  perspectivisches  Interesse, 
das  den  Künstler  eng  mit  den  Veronesen  verbindet^). 

Von  demselben  Jacopo  da  Verona  stammen  auch  die  Freskenreste 
in  der  Sakristei  der  Kapelle:  eine  Madonna  di  latte  mit  zwei  Heiligen, 
von  denen  einer  noch  als  Antonius  Abbas  mit  höchst  ausdrucksvollem 
Kopf  kenntlich  ist.  Ein  Adorationsbild,  wohl  das  der  Familie  de  Bobis, 
zeigt  den  Stifter  in  langem  Mantel  mit  weissem  Kopftuch,  das  ein 

scharfes  Profil  umrahmt. 


Selvatico  denkt  an  Stif'terportraits. 


1)  cf.  Crowe-Cavalc.  IV  168. 

3)  'üLLllt  will  in  den.  KUnstl«  denselben  sehen,  von  den.  die 
Cnterinalegende  in  S.  Giorgio  genralt  ist.  Daran  ist  nicht  zu  denken. 
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Endlich  ist  hier  der  Salone  zu  erwähnen.  Bekanntlich  ist  er  I420 
abgebrannt  und  dann  erst  von  Miretto  u.  Gen.  neu  gemalt.  Aber  auch 
in  diesen  neuen  Bildern  finden  sich  manche  Beziehungen  zur  Veroneser 
Schule,  sei  es  nun  dass  Miretto  sich  dieser  zuwandte  oder  die  verbrannten 
Bilder  schon  solche  Verwandtschaft  zeigten,  die  dann  nachgeahmt  worden 
sind.  So  erinnert  der  Evangelist,  der  (hinter  Donatellos  Modell  des 
Gattamelata- Pferdes  an  der  hinteren  Schmalwand)  vor  seiner  scrivariia 
sitzt,  an  den  Künstler,  der  die  Evangelisten  im  battistero  gemalt  hat. 
Aber  die  weit  ausladenden  Sessel,  auf  denen  die  einzelnen  Heiligen  an 
den  Seitenwänden  sitzen,  haben  nichts  Veronesisches  an  sich  und  scheinen 
eher  eine  lokale  Tradition,  etwa  von  Guariento  her,  fortzuführen. 

So  zweifellos  die  beiden  grossen  Freskencyklen  der  Veroneser  in  Padua 
gewirkt  haben —  zu  einer  eigentlichen,  auf  ihnen  sich  gründenden  Paduaner 
Malerschule  ist  es  nicht  gekommen.  Der  Zusammenbruch  der  Herrschaft 
der  Garraresen  mag  dies  mit  verschuldet  haben;  aber  das  war  nicht  allein 
der  Grund.  Moschini  nennt  immerhin  für  die  Zeit  von  1382 — 1400  in  seiner 
pitlura  di  Padova  die  stattliche  Zahl  von  18  Malern;  dabei  fällt  auf,  dass 
nur  drei  Padovaner  sind,  die  andern  aus  Venedig,  Lodi,  Treviso  und  andern 
Orten  herkommen.  Auch  Pietiucci^)  bringt  Notizen  über  den  Zuzug 
fremder  Maler.  Erhalten  ist  von  deren  Arbeiten  nichts.  Hätte  sich  in 
Padova  um  und  nach  1400  eine  bedeutende  künstlerische  Kraft  gefunden, 
so  hätte  man  sie  gewiss  —  wie  einst  Guariento  - —  nach  Venedig  gerufen 
und  hier  nicht  auf  Gentile  da  Fabriano  zu  warten  brauchen.  Vielleicht 
dürfen  wir  günstiger  über  Verona  denken,  wohin  Altichiero  ja  im  Alter 
zurückkehrte;  beruft  doch  1397  der  Erbauer  der  eben  besprochenen 
Michelekapelle  den  pittore  Jacopo  von  dort. 

Das  fresco  des  Petrus  Paulus  de  capellis  1397  (signiert)  im  Chor 
von  S.  Zeno  geht  in  der  Anordnung  mit  Altichieros  Votivbild  in 
St.  Anastasia  zusammen,  mit  dem  auch  das  Format  übereinstimmt  (breit¬ 
gelegtes  Rechteck).  Auf  dem  Thron  links  sitzt  die  Madonna;  acht 
Mönche  knieen  rechts  davon  nebeneinander  gereiht,  von  ihren  Schutz¬ 
patronen  geleitet,  die  jeder  vor  ein  Tabernakel  zu  stehen  kommen. 
Auch  die  Einzelgestalt  S.  Zenos  in  dieser  Kirche  mit  sehr  feiner  Archi¬ 
tektur  gehört  in  diesen  Kreis,  während  die  übrigen  Freskenreste  bedeutend 
älter  sind.  Eine  im  pal.  Pompei  befindliche  Kreuzigung,  ein  ausgesägtes 
Fresko,  heisst  dort  Altichiero,  gehört  aber  sicher  nicht  ihm.  Es  ist  ein 


^)  Biografia  degli  artisti  Padovani  1858,  p.  150. 


rohes  derbes  Machwerk,  hart  in  den  Farben,  auf  schwarzem  Grund,  ohne 
r  jede  Bühne  und  Architektur.  Die  soldatischen  T.  rächten ,  die  stramm- 
anliegenden  Hosen  der  Krieger,  die  höfischen  Gewänder  der  Zuschauerinnen 
'  beweisen  aber  den  Zusammenhang  mit  der  Schule;  ein  derb  burlesker 
Scherz  an  der  Gestalt  des  Essigträgers  erinnert  dagegen  an  ähnliche  Ge¬ 
pflogenheiten  der  Gebrüder  San  Severino  in  Urbino. 

Die  kleinen  Fresken  neben  der  Kanzel  in  San  Fermo  Maggiore 
sind  inschriftlich  von  einem  Martinus  1396  gemalt^).  Sie  berühren  sich 
in  ihrer  perspektivischen  Anordnung  mit  den  Deckenbildern  der  Felice- 
Kapelle  und  bilden  den  Übergang  zu  Stefano  do  Zevios  Fresken  in  der 
Chorkapelle  von  S.  Maria  della  Scala.  Martino  wird  auch  eine  Madonna 
mit  drei  Heiligen  (S.  Zeno,  S.  Jacobus  und  St.  Apollonia)  im  Museum 
in  Verona  (N.  640)^)  zugeschrieben ,  wo  das  reich  durchbrochene ,  mit 
Tabernakeln,  Fialen  und  Figuren  geschmückte  Gerüst  des  Thrones 
unmittelbar  an  die  „Krönung  Marias“  in  S.  Giorgio  wie  überhaupt  an 
die  Throne  der  Veroneser  erinnert.  Der  rundliche  Madonnatypus,  die 
schlanke  Gestalt  der  Apollonia  in  höfischer  Tracht  sind  weitere  Merk¬ 
male  für  den  Zusamenhang  mit  unserer  Schule.  Die  Hand  dieses 
Martino  sehen  Crowe  Cavalcaselle^)  dann  noch  in  einer  Krönung  Marias 
in  Santa  Maria  della  Scala  und  einigen  Bildern  der  Pellegrini-Kapelle  in 

St.  Anastasia. 

Ein  hoher  schlanker  Figurentypus,  wie  er  Altichiero  eignet,  verrät  sich 
überhaupt  in  den  oberitalienischen  Adorationsbildern  jener  Zeit.  Beispiele 
aus  Mantua  gibt  Carlo  d'Arco*);  aus  dem  Mailänder  Dom  ist  eine  Madonna 
an  einem  Pfeiler  in  einem  deutschen  Holzschnitt  erhalten  ^).  Ein  grosses 
Adorationsfresko  in  der  Brera  (N  1 1)«)  dürfte  schon  dem  quattrocento 
angehören,  beweist  aber  auch  m  den  Gestalten,  den  höfischen  Trachten 
und  dem  rundlichen  Madonnenlypus  die  Verwandtschaft  mit  den 

Veronesen.  ,  •  1 

Derselben  Zeit  (nach  1400)  möchte  ich  die  beiden  Handzeich¬ 
nungen  zuweisen,  die  sich  in  der  einen  Glasfahne  des  sechsten  Zimmers 
der  Ambrosiana  finden;  hier  die  Geisselung  Christus’,  der  nackt  an  einer 
Säule  in  einer  Vorhalle  steht,  hinter  der  sich  eine  Absis  wölbt  —  die 


1)  cf.  Crowe-Cav.  1.  c.  p.  174. 

Phot.  Lotze. 

1.  c.  p.  174. 

4)  (lelT  ’arte  di  Mantova  tav.  9  u.  10.^ 

6)  Hirth-Muther,  Meisterholzschnitte,  Tafel  MIT 
fi)  Phot.  Montabone. 


Architektur  zeigt  hier  besonders  die  Verwandtschaft  mit  den  Veronesen ; 
dort  ein  den  Kopf  aufstützender  sitzender  Mann,  ein  modisch  frisiertes 
junges  Mädchen  u.  a.  Dagegen  ist  es  mir  nicht  gelungen,  in  den 
Miniaturen  jener  Zeit  Beziehungen  aufzufinden,  mit  zwei  Ausnahmen. 
In  der  Ambrosiana^)  findet  sich  in  einem  Manuskript  der  Divina  Co¬ 
media  als  erste  Initiale  ein  N  mit  dem  Schreiber  im  Gehäuse  am 

Schreibpult,  wo  die  Bank  seitlich  in  die  Tiefe  gestellt  ist,  man  also  an  die 
Anordnung  des  Petrarcafresko  erinnert  wird.  Dann  hat  L.  Beltrami^)  kürz¬ 
lich  eine  Miniatur  aus  S.  Ambrogio  veröffentlicht,  die  Giangaleazzos  Krönung 
und  Investitur  darstellt;  da  die  Krönung  ins  Jahr  1395  fällt,  kann  dies 
Blatt  erst  darnach  gemalt  sein.  Das  ganze  höfisch-juristische  Ceremoniell 
ist  hier  mit  aller  Sauberkeit  wiedergegeben ;  die  kostbaren  Rittertrachten, 
die  Uniformen  der  Soldaten,  Gestalten-  und  Gesichtsbildung  erinnern 
sehr  an  Avanzos  Art. 

Aus  Parma  wären  die  Fresken  der  Cap.  Rusconi  neben  der 

Krypta  des  Domes  zu  erwähnen,  wo  namentlich  die  reiche  Thronarchi¬ 
tektur  des  Madonnenbildes  paduanisch  ist.  Ferner  muss  gefragt  werden, 
woher  die  »Bologneser  Künstler  des  endenden  trecento  und  beginnenden 
quattrocento  die  Vorliebe  für  reiche  Thron-  und  Tabernakelafchitektur 
bekommen  haben  mögen?  Diese  Architektur,  wie  sie  sich  auf  einigen 
Pfeilerfresken  in  S.  Petronio  und  auf  den  Fresken  eben  dort  in  der 

zweiten  Kapelle  rechts  finden,  die  von  Luca  de  Peruxia  1417  gemalt 
sind,  ist  freilich  ganz  anders  geartet  als  die  fein  verzierte  gotische 

Architektur  der  Veronesen.  Der  Thron  der  Madonna  in  der  letzt¬ 
genannten  Kapelle  besteht  aus  kleinen  Kirchenmodellen,  Kuppeln  und 
Türmen,  die  wie  aus  einem  Baukasten  zusammengeschoben  sind  und 
Kosmatenmuster  tragen.  Aber  die  Anregung  zu  reicher  Ausgestaltung 
des  Thrones  mag  doch  von  Padua  gekommen  sein.  Aus  einer  Fort¬ 
entwicklung  dieser  architektonischen  Zierlust  dürfte  dann  auch  das  so 
überraschende  fresco  zu  erklären  sein,  das  in  der  dritten  Kapelle  rechts 
(Cappella  dei  Marsigli  )seit  einem  Jahre  wieder  aufgedeckt  ist;  es  stammt 
wohl  erst  aus  der  Zeit  nach  1450  und  hat  schon  den  Einfluss  der 
Squarcione-Schule  erfahren,  verrät  aber  in  seinem  reichen  architektonischen 
Gerüst,  in  das  die  Gestalten  wie  in  Tabernakel  hineingesetzt  sind,  noch 
die  Herkunft  aus  dem  vorigen  Jahrhundert. 


Codex  198. 

Parte  negli  arrecli  sacri  della  Loinbardia.  Milano  1897,  Tafel  VIII. 
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Und  nun  gilt  es,  den  Punkt  aufzuweisen,  an  dem  die  Veroneser 
Schule  für  die  Entwicklung  des  florentinischen  trecento  bedeutsam 
wird,  die  Einbruchstelle  ihrer  neuen  Raumgedanken  und  Farbenfreuden  in 
die  Kunstprovinz,  wo  das  reine  Gestaltenbild  bisher  ein  Monopol  hatte. 
Ich  wenigstes  sehe  die  Entwicklung  der  Giottoschule  in  Florenz  durch 
diese  Einseitigkeit  wesentlich  bedingt  und  gehemmt,  und  in  ihr  ist  nach 


meiner  Ansicht  die  Ursache  für  die  Abnahme  künstlerischer  Kraft  am 
Ende  des  trecento  zu  finden.  Das  klassische  Schema,  wie  es  Giotto, 
auf  den  Schultern  der  Plastik  der  Pisano-Schule  stehend,  ausgebildet 
hatte  war  keiner  weiten  Ausdehnung  und  Belebung  fähig.  Die  Gaddi- 
schule,  versucht  es  mit  kleinen  Zusätzen  zu  schmücken,  die  zu  dem 
monumentalen  Grundcharakter  des  Meisters  wenig  passen  wollen.  Gio¬ 
vanni  da  Milano  bringt  aus  seiner  oberitalienischen  Heimat  manches 
Neue  mit;  sein  Cristo  morto  in  der  Akademie  in  Florenz  zeigt  eine 
intime  Behandlung  des  Nackten,  die  in  der  Arnostadt  Aufsehen  erregen 
musste.  Seine  Fresken  in  der  Rinuccinikapelle  von  1379  suchen  (vor 
allem  in  dem  Bilde  noli  me  tangere)  den  Schauplatz  weniger  abbrevia- 
torisch  zu  geben ,  als  es  die  Gaddischule  gewohnt  war  und  führen  die 
modische  Tracht  der  Edelfrauen  zum  ersten  Mal  in  die  florentiner 
Kunst  ein.  Aber  die  Gestalten  dominieren  noch  absolut;  ja,  wenn  man 
sich  diese  hohen,  grossmächtigen  Figuren  genauer  ansieht,  so  wird  man 
an  Giottos  Einzelgestalten  am  Tabernakel  in  St.  Peter  in  Rom  (heute 
in  der  Sakristei)  erinnert  und  kommt  zu  der  Annahme,  dass  wie  Giotto 
auch  Giovanni  da  Milano  in  der  Tiberstadt,  wohin  ihn  im  Jahr  1369 
der  Papst  zur  Ausschmückung  einer  Kapelle  im  Vatikan  rief,  seinen 
Figurenmassstab  eher  noch  vergrössert,  als  verkleinert  hat.  Dann  tritt 
allerdings  in  Florenz  ein  Meister  auf,  mit  dem  sich  neue  Ansätze  Geltung 
zu  verschaffen  suchen.  Es  ist  der  Meister  der  Silvester-Kapelle  in 
St.  Croce,  von  dem  auch  die  Kanzelbilder  (Krönung  Marias  und  zwei 
Scenen  aus  der  Stanislauslegende,  nicht  aber  die  Kreuzigung)  m  der 
Unterkirche  S.  Francesco  in  Assisi  herrühren,  und  den  wir  vorläufig  mit 
Vasari  Giottino  nennen  müssen.  Nach  Freys  Untersuchungen  freilich 
(Ausgabe  des  Anon.  Magliab.  XVII  17  P-  232  ff.)  wäre  dieser  ein  Sohn 
des  Stefano  Fiorentino  und  nicht  mit  Maso  zu  identifizieren,  wie  Vasan 
thut;  diesem  Maso  aber  seien  sowohl  (p.  246)  die  Silvester  -  Kapelle 
und  die  unter  Giottinos  Namen  gehenden  Fresken  in  Croce  un 
St.  Maria  Novella  wie  auch  die  „Beweinung  Christi“  in  den  Uffizien 
Auf  den  Namen  kommt  es  mir  nicht  an;  ich  stimme  mit 


zuzuweisen. 
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Frey  darin  überein,  dass  die  Silvester- Kapelle  und  die  Beweinung 
Christi  in  den  Uffizien  von  einer  Hand  sein  müssen,  glaube  derselben 
aber  unbedingt  auch  die  Kanzelfresken  in  Assisi  zuschreiben  zu  müssen 
die  Frey  gar  nicht  erwähnt.  In  dem  „Wunder  des  heiligen  Sylvester“,  der 

einem  Drachen  das  Maul  schliesst  und  zwei  von  seinem  Gifthauch 

* 

getötete  Mönche  wieder  erweckt^),  ist  das  Verhältnis  der  Figuren  zum 
Schauplatz  ein  ganz  anderes,  als  bei  der  Gaddischule.  Die  Gestalten 
nehmen  etwa  ein  Drittel  der  Bildhöhe  ein,  die  den  Hintergrund  ab¬ 
schliessenden  Gebäude  treten  zurück,  der  links  im  Vordergründe  stehen 
gebliebene  Halbbogen  des  zerstörten  Hauses  wölbt  sich  hoch  über  den  Ge¬ 
stalten,  sodass  das  Verhältnis  von  Architektur  und  Gestalt  normal  wird. 
Noch  mehr  aber  überrascht  die  Beweinung  Christi  in  den  Uffizien^).  Die  Bühne 
ist  hier  zwar  neutral,  der  Hintergrund  wird  ganz  von  Figuren  geschlossen. 
Aber  deren  Zeichnung,  Modellierung  und  Farbe  geht  weit  über  die 
Gaddischule  mit  ihren  harten  Umrissen,  der  flachen  Modellierung  und 
den  kühlen  Farben  heraus.  Der  weiche  Schwung  der  Gewänder,  namen- 
lich  bei  der  vor  dem  Lager  kauernden  und  die  Linke  des  Herrn 
küssenden  Maria,  wie  auch  bei  dem  Bischof  (S.  Remigio?),  dessen  rechte 
Schulter  hellbeleuchtet  ist  und  dadurch  plastisch  aus  der  Bildfläche 
heraustritt,  erinnern  direkt  an  die  Veronesen,  denen  man  das  Bild  zu¬ 
schreiben  möchte,  wenn  nicht  Vasari  ausdrücklich  seine  Herkunft  aus  einer 
florentinischen  Kirche  bezeugte.  In  kleinerem  Massstab  als  die  Heiligen, 
knieen  die  beiden  Stifterinnen,  eine  Edelfrau  und  eine  Nonne,  neben  dem 
Leichnam,  von  ihren  Patronen,  ebenjenem  Bischof  und  S.  Benedict  geleitet. 

Das  Kostüm  der  Edelfrau  erinnert  an  Giovanni  da  Milanos  Trachten  in  der 
Rinuccini-Kapelle;  bewundernswert  ist  die  fein  pretiöse  Wiedergabe  der  Bor¬ 
düren  hier  sowohl  wie  an  den  Mantelsäumen  der  heiligen  Frauen  und  Männer. 
Schon  Vasari  erwähnt  die  diesem  Maler  eigene  Verschmolzenheit  der 
Farben  (l’unione  dei  colori),  und  Thode®)  hebt  mit  Recht  dieselbe  Eigen¬ 
art  bei  der  Krönung  Marias  an  der  Kanzel  der  Unterkirche  in  S.  Francesco 
in  Assisi  hervor,  ein  Werk,  das  mir  vor  allem  den  Einfluss  Simone 

1 

Martinis  zu  verraten  scheint.  Wichtiger  als  die  Krönung  sind  für  unsere 
Betrachtung  die  beiden  Fresken  aus  der  Stanislauslegende.^)  Beide  Male 


Abbildung  Klass.  Bilderschatz  Nr.  763. 

2)  Phot.  Alinari  639. 

Franz  von  Assisi  p.  273. 

*)  Phot.  Alinari  5282  u.  5283:  Thode  1.  c.  p.  274. 
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ist  hier  ein  geräumiger  Schauplatz  gegeben;  die  Absis  der  Kirche,  in  der 
der  Heilige  sein  Martyrium  erleidet,  wölbt  sich  hoch  und  geräumig  und 
erinnert  einmal  an  die  Architektur  der  Deckenfresken  des  rechten  Quer¬ 
schiffes  der  Unterkirche,  die  m.  E.  nicht  von  Giotto  stammen,  wie  Thode^) 
will,  sondern  sienesisch  sind,  dann  aber  direkt  an  die  Veronesen,  etwa  an 
die  Absis  der  Kirche  auf  der  „Taufe  des  Königs  Sevio“  in  S.  Giorgio. 
Auch  hier  verrät  die  Linienführung,  die  Farbe  und  Beleuchtung  einen 
Fortschritt  über  die  Gaddischule;  aber  er  geht  nicht  nur  „in  vollerer 
Ausbildung  der  Typen  und  Figuren“  über  Giotto  hinaus,  wie  Thodes 
Gesamturteil  über  ihn  lautet^),  sondern  eben  vor  allem  in  der  fundamen¬ 
talen  Frage  der  Schaffung  eines  wirklichen  Schauplatzes. 

So  sind  in  der  florentinischen  Kunst  wohl  Ansätze  zu  etwas  Neuem 
gegeben,  die  aber  noch  nicht  die  grosse  That  Masaccios  genügend  an¬ 
bahnen.  Der  grosse  Meister,  der  noch  vor  dem  quattrocento  den  ent¬ 
scheidenden  Schritt  thut,  ist  Antonio  Veneziano.  Frey  hat  diesen 
Künstler  auf  Grund  des  Anonymus  Magliab.  einen  Sienesen  genannt ;  aller¬ 
dings  hat  er  in  Siena  1370  gemalt^),  wird  aber  bei  späteren  Aufträgen  aus¬ 
drücklich  Antonio  Longhi  da  Vinexia  (so  in  dem  palermitaner  Bild  von 
1388)  oder  Antonio  Francisci  di  Venetiis  (bei  den  Fresken  in  Pisa)  ge¬ 
nannt^).  Wir  glauben  aber  auch  aus  den  künktlerischen  Documenten 
den  Erweis  bringen  zu  können,  dass  Antonios  Heimat  Oberitalien  ge¬ 
wesen  ist  und  dass  Vasan^),  der  ja  alles  Gute  für  Florenz  retten  möchte, 
mit  der  Herkunft  Antonios  aus  A.  Gaddis  Schule  schwerlich  Recht  be¬ 
hält.  Die  einzige  Arbeit  Antonio  Venezianos,  die  urkundlich  beglaubigt 
und  erhalten  ist^),  sind  die  drei  Fresken  in  Campo  Santo  in  Pisa,  wo 
er  den  von  Andrea  da  Firenze  begonnenen  Cyklus  aus  der  Legende 
des  big.  Rainer  zu  Ende  geführt  hat,  wofür  er  am  10.  April  1386  be¬ 
zahlt  wurde.’')  Die  meisterhafte  Analyse,  die  Knudson  im  zweiten 
Kapitel  seines  „Masaccio“  gibt,  enthebt  uns  der  Verpflichtung  einer 


1)  1.  c.  p.  259. 

2)  1.  c.  p.  524. 

3)  Doc.  sen.  vol.  I  305. 

cf.  Crowe-Cav.  D.  A.  II  57. 

6)  August  Lhmarsow  weist  ihm  auch  die  Capp.  Castellam  in  St.  Croce 
in  Fielt  fwei  Einaeihei.ige  in  München,  hiee  nntee  A,  Gadd.  Nanmn  gehend, 
und  eine  Tafel  in  Altenburg  zu  (Masaccio-Studien  ,  p.  ,  P 

Festschrift  au  Ehren  des  knnsthist.  Instrtnts  rn  Florenz  189,,  p.  Ho). 

■)  Crowe-Cavalc.  D.  A.  II,  p-  60* 
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genauen  Exegese  dieser  Fresken.  Schon  Crowe  Cavalcaselle  haben  hier 

I 

die  Fortsetzung  der  Arbeit  eines  Giovanni  da  Milano  und  Giottino  er-  | 
kannt^);  sie  rühmen  das  Natürliche  der  Komposition,  die  mehr  realisti-  j 
sehe  Tendenz,  die  Lichtheit  und  Transparenz  der  Farben,  die  meister¬ 
hafte  Behandlung  der  Lasuren ,  endlich  die  breite  Licht-  ^nd  Schatten¬ 
führung.  Aber  das  eigentlich  Neue  liegt  bei  Antonio  doch  noch  wo 
anders.  Wieder  ist  es  die  Raumkunst,  in  der  Antonio  seine  Genossen 
in  Florenz  und  auch  in  Siena  —  von  Pisa  gar  nicht  zu  reden  —  über-  j 
flügelt.  Zwar  ist  die  Entfernung  Jerusalems  und  Pisas  (im  ersten  Bilde)  i 
fast  nur  eine  Schiffslänge  gross,  und  doch  haben  wir  hier  eine  Hafen-  | 
anlage  von  weiter  Tiefe  vor  uns,  die  ähnliche  Versuche,  wie  auf  dem  I 
letzten  Fresko  der  Rinuccinikapelle  von  Giovanni  da  Milano  oder  gar  i 
den  noch  primitiveren  Versuch  in  der  Magdalenenkapelle  in  S.  Fran-  ■ 
cesco  in  Assisi  weit  überholt.  Die  Wellen  ziehen  sich  um  die  hoch  ; 
gelegene  Hafenstadt  herum,  deren  vielgeteilte,  aus  bunter  Miniatui- 
architektur  zusammengestellte  Silhouette  viel  gelockerter  und  raumtiefer  ' 
ist,  als  etwa  Giottos  Schreinerarchitektur  im  Stadtbild  Arezzos  (Ober-  ( 
kirche  S.  Francesco  Assisi).  Vor  allem  aber  muss  auf  den  freien  breiten 
Schauplatz  hingewiesen  werden,  der  vor  dem  Stadtthor  und  der  Kneipe  I 
liegt,  bei  der  sich  das  Weinwunder  vollzieht.  Vorn  links  angelt  ein  1; 
Fischer,  rechts  kauert  ein  Zuhörer,  beide  in  der  vordersten  Zone;  eine  '' 
zweite  wird  dann  von  dem  Heiligen  und  dem  Wirte  gebildet,  ein  dritte  i 
durch  die  dahinter  stehenden  Zuhörer  und  den  heimlich  ein  Glas  her-  i 
unterstürzenden  Knecht.  Hier  ist  den  Gestalten  Licht  und  Luft  gegönnt,  1, 
sie  stehen  nicht  mehr  über-,  sondern  hintereinder.  Ähnlich  ist  mit  i 
positiven  Raumwerten  der  Schauplatz  über  der  loggia  gegeben,  wo  sich  j 
das  Hahnwunder  vollzieht.  Und  nun  gar  auf  dem  zweiten  Bild  die  ( 
Darstellung  des  Todes  und  Leichenzuges!  Eine  breite  Strasse  zieht  vor  } 
den  Mauern  her;  eine  dicht  gedrängte  Schar  umgibt  das  Sterbelager  j 
des  Heiligen;  in  langem  Zug  zieht  die  Prozession  in  den  pisaner  Dom  | 
hinein.  Und  hier  liegt  nun  das  Entscheidende.  Dieser  Dom  ist  nicht  } 
ein  Abbild  der  Wirklichkeit,  von  der  sich  Antonio  doch  durch  einen  \ 
Sprung  durch  die  Thüre  überzeugen  konnte,  sondern  eine  Umdichtung 
dieses  dem  toskanisch-pisanischen  Styl  des  XI.  Jahrhunderts  angehören¬ 
den  Bauwerkes  in  eine  gotische,  oberitalienische  Kathedrale.'^)  Es  ist 

1)  1.  c.  p.  59. 

Wenigstens,  wenn  wir  Lasinios  Stich  trauen  dürfen;  die  Mauerfläche 
ist  hier  gerade  sehr  zerstört.  1 
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derselbe  Architekturcharakter,  wie  er  auf  den  Veroneser  Fresken  vor¬ 
kommt  ;  die  ganze  rechte  Hälfte  dieses  zweiten  Bildes  erinnert  sehr  an 
,, Lucias  Exequien“  in  S.  Giorgio  in  Padua.  Ähnlich  die  Architektur 
und  Wiedergabe  einer  Meeresbucht  auf  dem  dritten,  leider  noch  mehr 
zerstörten  Fresko.  Liegt  hier  etwa  eine  Beziehung  vor?  Sollte  Antonio 
Veneziano,  bevor  er  1370  nach  Siena  ging  und  1374  sich  in  die 
Florentiner  Zunft  aufnehmen  Hess,  schon  aus  Guarientos  Fresken  im 
Dogenpalast  in  Venedig,  oder  aus  Altichieros  und  Avanzos  Bilder  im 
Veroneser  Palast  eine  andere  Raumanschauung  und  Entwickelung  der 
Scene  gelernt  haben,  als  man  es  in  Florenz  und  Siena  damals  zu  lehren 
wusste  ?  Oder  sollte  eine  zeitweilige  Rückkehr  in  die  Heimat,  von  der 
ja  auch  Vasari  spricht,  etwa  im  Anfang  der  achtziger  Jahre  ihn  mit 
den  Veroneser  Fresken  im  Palast  und  Santo  Paduas  vertraut  gemacht 
und  ihn  die  Bedeutung  der  Architektur  und  ihre  Einzelausgestaltung 
neu  gelehrt  haben?  Und  nun  kommt  noch  zu  der  Besonderheit  in  diesen 
grundlegenden  Compositionsfragen,  die  Antonio  verrät,  eine  starke  Vor¬ 
liebe  für  das  Genre,  eine  mehr  novellistische  Auffassung  des  einzelnen 
Vorganges,  die  ja  freilich  dem  metaphysisch-transcendentalen  Gehalt  der 
Legende  nicht  ganz  gerecht  wird,  dafür  aber  die  auf  Erden  spielenden 
Vorgänge  mit  vollem  Ernst  auf  der  Erde  spielen  lässt.  Jedenfalls  sind 
hier  Eroberungen  gemacht,  die  man  in  der  Gaddischule  so  wenig  lernen 
konnte,  wie  bei  dem  in  anderer  Beziehung  so  bedeutenden  Francesco 
da  Volterra.  Antonio  Veneziano  ist  der  Lehrer  Gherardo  Starninas,  und 
dieser  wieder  führt  uns  unmittelbar  an  die  Grenzscheide  des  quattrocento 
zu  Masolino  und  Masaccio. 

Nach  einer  ganz  anderen  Seite  im  topographischen  und  küntlerischen 
Sinne  wurde  die  Kunst  der  Veronesen  ferner  bedeutsam.  Sie  scheint 
ihre  Sendboten  die  Adria  herab  an  die  Oslküste  geschickt  zu  haben, 
ähnlich  wie  es  die  venetianische  Kunst  im  folgenden  Jahrhundert  thut. 
Hier  streift  sie  freilich  ihren  höfischen  Charakter  ab  und  passt  sich  dem 
idyllisch-naiven  Naturempfinden  an,  das  in  diesen  Berggegenden,  nament¬ 
lich  in  dem  östlichen  Umbrien  zuhause  ist.  Freiheit  der  Erfindung  und 
naive  Vortragsweise  verrät  besonders  ein  Freskencyklus  in  dem  für  die 
Quattrocentokunst  so  wichtigen  Urbino.  Im  Jahr  1416  wurde  die  dor¬ 
tige  Taufkapelle  San  Giovanni  mit  der  Kreuzigung  und  Scenen  aus  dem 
Leben  des  Täufers  von  den  beiden  Brüdern  Lorenzo  und  Jacopo  Salim- 
bene  aus  S.  Severino  delle  marche  (ersterer  geb.  1374)  ausgemalt.  Es 
ist  eine  ganz  eigenartige  Bilderreihe,  die  voller  Überraschungen  steckt. 
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Der  ganze  heilige  Stoff  der  Täuferlegende  ist  hier  wie  eine  bäuerische 
Novelle  behandelt,  mit  der  umbrischen  Vorliebe  für  das  häusliche 
Genre,  mit  reichster  Erfindung  in  den  Motiven,  die  alle  der  leben¬ 
digsten  Anschauung  entstammen.  Die  Grundstimmung  ist  eine  völlig 
andere  als  in  der  Sphäre  höfischen  Lebens  in  Padua  und  Verona. 
Aber  die  lebendige  Anschauung  an  Stelle  des  traditionellen  Schemas 
ist  an  beiden  Orten  dieselbe.  Die  ganze  Auffassung  und  Verteilung  des 
Stoffes  ist  genreartig.  Nachdem  der  Engel  bei  Zacharias  im  Tempel 
erschienen,  begibt  sich  der  für  seinen  Zweifel  bestrafte  Priester  nach 
Hause;  hier  schreibt  er  seiner  Frau  auf,  was  er  soeben  erlebt  hat.  Man 
merkt,  wie  ihm  das  Schreiben  schwer  wird;  ein  kleines  Mädchen  hält 
ihm  das  Tintenfass  und  staunt  über  die  schwarzen  Zeichen  auf  dem 
Papier;  der  Bub  im  violetten  Wams  lässt  sich  aber  nicht  in  dem  Spiel 
mit  dem  Hündchen  stören,  das  er  auf  den  Knieen  hat.  Aus  dem  Ober¬ 
stock  schauen  neugierige  Leute  hervor,  legen  sich  breit  auf  die  Brüstung 
und  drohen  schelmisch  mit  dem  Finger.  Ganz  im  bäuerlichen  Genre 
ist  auch  die  Wohnstube  der  Elisabeth  gegeben;  die  Beschneidung  des 


1)  Umbrien  ist  die  eigentliche  Heimat  des  Genre.  Es  schleicht  sich 
schon  früh  in  die  Heiligendarstellungen  ein,  am  ehesten  wohl  bei  den  Evan¬ 
gelisten,  die  schon  an  der  Decke  der  Gberkirche  in  Assisi  in  ihrem  studio  an 
der  scrivania  gemalt  werden  (vor  1300).  Dann  finden  wir  die  Evangelisten 
im  Wechselgespräch  mit  den  lateinischen  Vätern;  so  z.  B.,  in  St.  Maria  in 
porto  fuori  bei  Ravenna  und  in  der  Sakristei  von  S.  Niccolö  in  Tolentino. 
Aber  auch  die  Darstellung  der  Kindheitsgeschichten  und  der  mariologischen 
Fresken  wird  gern  ins  Genre  herübergespielt.  So  z.  B.  in  den  Fresken  der 
eben  erwähnten  Kirche  bei  Ravenna,  wo  die  Wochenstube  der  hlg.  Anna 
und  der  Tempelgang  Marias  so  aufgefasst  sind;  weiter  in  der  Kirche  in  der 
Pieve  Settepetanna  bei  S.  Severino  delle  marche,  wo  sich  eine  Darstellung 
des  hlg.  Antonius  mitten  im  Wiesengrund  findet,  schon  ein  Zeichen  für  das 
umbrische  psychische  Xaturgefühl.  Das  Stübchen  in  dem  Maria  hier  (und 
anderwärts)  den  Besuch  des  Engels  empfängt,  wird  gern  intim  ausgestattet. 
Die  Zuschauer  werden  immer  häufiger  und  oft  hinter  die  Mauern  halb  versteckt, 
hinter  denen  sie  neugierig  hervorlugen  (ein  Beispiel  dafür  wieder  in  der  Kapelle 
bei  S.  Severino).  Ganz  genreartig  sind  auch  die  Fresken  in  Tolentino  aufge¬ 
fasst,  z.  B.  die  Geburt  Mai-ias,  wo  die  Kleine  sich  vor  dem  kalten  Wasser 
der  Badewanne  fürchtet,  und  die  Disputa  des  zwölfjährigen  Christus,  der 
weinend  abzieht,  als  seine  Eltern  ihn  holen.  Ferner  seien  hier  die  Chor¬ 
fresken  in  S.  Agostino  in  Gubbio  erwähnt,  die  vielleicht  mit  Ottaviano  Nelli 
Zusammenhängen,  dessen  berühmte  Madonna  in  S.  Maria  nuova  ja  die  un¬ 
mittelbare  Vorstufe  zu  Gentiles  neuem  Madonnenideal  mit  gesteigerter  Em¬ 
pfindung  und  seelischem  Naturgefühl  ist. 
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kleinen  Johannes  spielt  sich  nicht  in  der  Kirche,  sondern  vor  einer 
pergola  im  Blumengarten  ab.  Nachbarn  stehen  unter  den  Weinranken 
um  den  zierlich  gedeckten  Tisch.  Bei  der  Begegnung  Marias  mit  Elisa¬ 
beth  geht  es  auch  bunt  genug  zu.  Das  halbe  Dorf  ist  dabei,  ein  Schäfer 
schreitet  schvverbeladen,  das  Weinfässchen  am  Gürtel  und  den  Sack  am 
Stock  über  die  Schulter  gehängt,  über  die  Stufen.  Die  Freundinnen  der 
beiden  heiligen  Frauen  wollen  die  seltene  Stunde  der  Begegnung  um 
keinen  Preis  versäumen,  der  kleine  Johannes  wird  so  lange  mit  einer 
Dienerin  in  den  Garten  geschickt;  neugierige  Köpfe  schauen  über  die 
Mauer.  Ganz  besonders  charakteristisch  scheint  wir  das  folgende  Bild 
zu  sein,  das  ich  darum  genauer  beschreibe.  An  einer  Wiese  am  Fluss, 
die  hinten  von  Bergen  abgeschlossen  ist,  geht  Maria  mit  ihrem  kleinen 
Kind  spazieren,  das  sich  an  Mutters  Rock  und  Hand  festhält;  ein  Esel 
trottet  nebenher,  um  die  Beiden,  wenn  sie  müde  sind,  wieder  heim¬ 
zutragen  nach  Bethlehem,  das  hoch  oben  auf  dem  Berge  liegt.  In  dem 
feierlichen  Thal  spielt  sich  eben  eine  rührende  Scene  ab;  aus  dem 
Wald ,  in  dem  Hirsche  und  Kaninchen  herumspringen,  bricht  der  kleine 
Johannes  hervor ;  er  hat  seinen  kleinen  Herrn  erkannt,  schnell  seine  vier¬ 
beinigen  Spielgefährten  verlassen  und  stürzt  Maria  zu  Füssen,  die  ihn  freund¬ 
lichstreichelt.  Auf  diesem  Bild  ist  zartes  Naturempfinden  als  Auslösung  psy¬ 
chischer  Momente  mit  der  genrehaften  Auffassung  aufs  glücklichste  vereinigt. 

Die  bisher  beschriebenen  Bilder  füllen  den  oberen  Wandstreifen; 
der  untere  ist  für  vier  grössere  zerlegt:  Johannes’  Predigt,  die  Taufe 
der  Menge,  die  Taufe  Christus’  nnd  die  Predigt  des  Täufers  vor  Herodes. 
Auch  hier  überall  eine  breite  Volksscene  mit  den  originellsten  Motiven. 
Das  Auditorium  des  Täufers  weist  „allerlei  Volk«  auf.  Hier  stehen  vier 
neugierige  Edelleute,  die  sich  den  seltsamen  Dorfprediger  ansehen 
wollen,  dem  die  Leute  aus  den  Hütten  so  gespannt  zuhören.  Ein  Jagd¬ 
zug  kommt  grade  vorbeigeritten  und  hält  überrascht  an.  Im  buntesten 
Kostüm  hat  sich  die  Menge  um  ihren  Propheten  gelagert,  drückt  bald 
ihren  Beifall,  bald  den  echt  bäuerlichen  Zweifel  des  Besserwissens  aus. 
Gradezu  burlesk  kann  man  die  folgende  Scene  nennen,  wo  der  Täufer 
am  Jordan  steht  und  Jedermann  sich  taufen  lassen  will.  Nebenan  ge  t 
es  recht  fröhlich  zu  in  der  Weinkneipe,  wo  gelärmt  und  gezecht  wir  , 
die  lauten  Kehlen  schallen  herüber  an  die  Stelle,  wo  der  Bussprediger 
seinen  Täuflingen  das  Gelübde  abnimmt.  Auch  hier  wieder  ein  ungemein 
buntes  Bild.  Zwei  Täuflinge  stehen  schon  nackt  im  Wasser,  an  ere 
kleiden  sich  eben  aus  und  ziehen  das  Hemd  über  den  Kopf;  ein  dritter 
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will  eben  ins  Wasser  steigen  und  hebt  dabei  das  eine  Bein  hoch,  weil 
es  ihm  zu  kalt  ist.  ‘An  dem  diesseitigen  Flussufer  liegen  Kleider  und 
Stiefel,  auf  denen  ein  Hund  es  sich  bequem  gemacht  hat.  Auch  ein 
Page  hält  da  im  bunten  Tricot  und  fein  gemusterten  Mäntelchen  mit 
dem  Schimmel  seines  Herrn,  der  sich  zu  des  Dieners  grösster  Ver¬ 
wunderung  hier  auf  offner  Strasse  auszieht. 

Das  folgende  Bild,  die  Taufe  Christus’,  ist  wesentlich  im  alten 
hieratischen  Styl  vorgetragen;  dagegen  ist  die  Predigt  des  Täufers  gegen 
Herodes’  Ehebruch  wieder  ein  färben-  und  motivreiches  Bild.  Nicht  in 
dem  Palast  des  Königs  wie  bei  Masolino,  sondern  auf  freiem  Feld,  in 
der  eigentlichen  Heimat  dieses  Wüstenpredigers  spielt  sich  der  Vorgang 
ab.  Auf  der  Wiese  steht  die  grosse  Menge,  die  sich  so  gern  von  den 
Sünden  der  Oberen  erzählen  lässt.  Man  liest  den  kecken  Jünglings¬ 
gesichtern  die  Freude  ab,  die  sie  darüber  empfinden,  dass  der  König 
es  einmal  ordentlich  gesagt  bekommt,  während  die  alten  Männer  denn 
doch  betreten  sind  und  warnend  den  Finger  an  den  Mund  legen.  Der 
Angeklagte  ist  nämlich  plötzlich  selbst  erschienen;  ein  Jagdzug  führt  ihn 
in  die  Gegend,  ein  zierlicher  Zelter  mit  rotgoldenem  Sattelzeug  trägt  ihn 
herbei,  der  Tross  mit  Hunden  und  Hifthörnern  folgt  ihm.  Er  hört  das 
belastende  Wort:  „es  ist  nicht  recht  etc.“;  aber  ihn  kümmert  es  nicht; 
moralische  Gründe  ziehen  nicht  bei  ihm.  Nichts  von  einem  Haftbefehl, 
nichts  von  der  Festnahme  des  verwegenen  Predigers.  Nur  das  Zu¬ 
sammenplatzen  zweier  Welten  soll  in  dem  Wüstenmensch  mit  seiner 
treuen  Schar  und  dem  gewissenlosen  Herrscher  mit  dem  blinkenden 
Tross  auf  freiem  Felde  dargestellt  werden.  Aber  das  wird  nicht  ernst 
und  gewaltig  mit  kurzen,  schneidenden  Accenten  wiederzugeben  ver¬ 
sucht,  sondern  als  zufällig  sich  gestaltende  Scene,  deren  breite  Entfaltung 
die  Maler  vor  allem  interessiert  hat.  Der  Ernst  des  Vorwurfs  ist  hier 
wie  in  allen  Scenen  abgeschwächt  zu  Gunsten  naiver  Schilderung  des 
Land-  und  Strassenlebens. 

Zu  dem  bunten  Treiben  passt  die  oft  gradezu  ausgelassene  Tracht 
all  dieser  Gestalten.  Mit  Vorliebe  werden  mehrfarbige  Tricots  wieder¬ 
gegeben;  ländliche  Trachten  wechseln  mit  vornehmen  Kostümen  ab, 
der  Schäferhut  mit  dem  seidenem  Turban.  Die  langen  schlanken  go¬ 
tischen  Gestalten  ermangeln  des  festen  Knochengerüstes  und  stehen  nicht 
fest  auf  den  Boden  auf,  wie  sie  es  bei  Altichiero  und  Antonio  Veneziano 
z.  B.  schon  thun.  Das  Interesse  an  der  Körperbildung  verrät  sich  aber 
bei  den  vielfachen  Akten,  bei  den  Täuflingen,  in  denen  unsere  Künstler 
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die  unmittelbare  Vorstufe  zu  Masolinos  Taufe  Christus’  in  Castiglione 
d’Olona  bedeuten.  In  der  Raumbehandlung  ist  noch  wenig  Tiefe  er¬ 
reicht  —  derselbe  Abstand  von  den  Veronesen  wie  bei  Gentile.  Aber 
die  Architektur  öffnet  sich  breit  und  geräumig  und  ist  auch  hier  im 
Oberstock  zur  Füllung  der  Wandfläche  verwandt.  Bei  Scenen  wie  dem 
schreibenden  Zacharias  und  der  Wochenstube  der  Elisabeth  sind  auch 
Innenräume  mit  perspektivischem  Bemühen  zu  geben  versucht.  Was  hier 
noch  nicht  gelingt,  wird  wettgemacht  durch  die  breite  Entfaltung  des 
Schauplatzes,  die  Wiedergabe  von  Wiese,  Wald  und  Garten,  das  Wechsel¬ 
spiel  durchbrochener  Wände  und  offner  Bogen  mit  dem  freien  Raum 
davor  und  daneben. 

Woher  stammt  diese  ganze  Entwickelung  des  Schauplatzes,  diese 
bäuerlich -novellistische  Umwandlung  des  heiligen  Stoffes,  diese  Freude 
an  bunten,  oft  pretiosen  Trachten?  Ich  wüsste  in  ganz  Umbrien  nichts 
aus  jener  Zeit  zu  nennen,  was  hierüber  Aufschluss  geben  könnte.  In 
Westumbrien,  in  Orvieto,  finden  sich  im  Chor  die  Fresken  Pietro  di 
Puccios  und  seiner  Genossen,  die  vielleicht  in  bezug  auf  die  novellistische 
Naivität  mit  denen  in  Urbino  verglichen  werden  können,  nicht  aber  in 
der  Formensprache  und  der  Frage  der  Entwicklung  des  Schauplatzes. 
Man  denkt  bei  pretiösem  Beiwerk  gern  an  Siena  und  könnte  etwa  auf 
Taddeo  di  Bartolo  hinweisen,  von  dem  ja  wohl  auch  die  langen  schlanken 
knochenlosen  Gestalten  und  das  gotische  Gezipfel  der  Gewänder  her¬ 
rühren  könnten.  Aber  die  breite  Schilderung  des  stimmungsvollen  Augen¬ 
blicks  ist  damit  nicht  erklärt.  Wir  können  in  diesen  Bildern  nichts  an¬ 
deres  sehen,  als  die  ins  Umbrische  übersetzte  Mal-  und  Anschauungsweise 
der  Veroneser  Schule.  Der  höfische  Ton  ist  verlassen  und  hat  dem 
bäuerlichen  Platz  gemacht;  die  reiche,  phantastische  Architektur  hat  hier 
dem  einfachen  Landhaus  weichen  müssen,  das  aber  auch  seine  pergola 
und  seine  loggia  hat.  Die  breite  Schilderung  des  Schauplatzes,  die 
Freude  am  Detail,  die  Vorliebe  für  Massenentwickelung,  das  Zurück¬ 
drängen  des  kirchlichen  Charakters  zu  Gunsten  desjenigen  der  täglichen 
Umgebung  —  das  alles  sind  Momente,  die  diese  Kapelle  in  Urbino 
aufs  engste  mit  Padua  verbinden.  Es  fragt  sich  nun,  ob  die  beiden 
Brüder  von  S.  Severino,  von  denen  der  ältere,  sechsundzwanzig  Jahre 
alt,  bereits  ein  Madonnenbild  für  seine  Heimat  malen  durfte,  eine  Pilger¬ 
fahrt  nach  dem  gelobten  Norden  unternommen  haben,  wie  es  bald  da¬ 
rauf  Gentile  da  Fabriano  that,  oder  ob  Sendboten  von  Padua  nach 
Süden  gezogen  sind  und  hier  Schüler  und  Nahahmer  gefunden  haben. 


—  136  — 

Der  letzte  Bildercyklus  führt  uns  schon  ins  quattrocento  hinein. 
An  der  Schwelle  dieses  neuen  Zeitalters  der  Kunst  stehen  zwei  Künstler, 
die  die  neue  Zeit  ausserhalb  Florenz  siegreich  heraufführen  und  auf 
Altichieros  Schultern  stehen:  Gentile  da  Fabriano  undVittore  Pisano. 
Man  frage  sich  doch  einmal,  woher  der  in  Umbrien  aufgewachsene,  dann 
in  Venedig  und  Brescia  thätige  Gentile  die  breite  Entfaltung  der  Scene, 
die  prächtige  Schilderung  eines  königlichen  Aufzuges,  die  pretiöse 
Wiedergabe  der  vornehmen  Trachten,  die  Vorliebe  für  das  Genre  und  die 
wundervolle  Lichtbehandlung  gelernt  hat,  die  die  Florentiner  an  seiner 
Altartafel  von  1423  so  entzückten?  Woher  dieser  frohe  weltliche  Grund¬ 
ton,  die  blitzenden  Trachten,  die  bunten  Farben,  wenn  nicht  von  unsern 
Meistern  ?  Musste  er  nicht  auf  dem  Weg  von  Venedig  nach  Brescia 
Padua  berühren?  Sollte  er  da  an  den  mariologischen  Fresken  in 
S.  Giorgio  und  S.  Michele  achtlos  vorbeigegangen  sein?  Wir  suchten 
oben  darauf  hinzuweisen,  wie  nah  die  Anbetung  der  Hirten  in  S.  Giorgio 
mit  der  Predelle  der  Strozzitafel  in  Verbindung  steht.  In  der  Raum¬ 
frage  freilich  und  der  Architektur  haben  die  Veronesen  nicht  auf  ihn 
gewirkt. 

Bei  Vittore  Pisano  sehen  wir  denselben  Einzug  der  ,,frou  werlt“  in 
die  heiligen  Vorgänge;  sein  Fresko  in  St.  Anastasia  in  Verona  ist  von 
Antonio  Venezianos  erstem  Rainerbild  in  Pisa  abhängig,  wohin  Vittore 
ja  auch  durch  seinen  Namen  gewiesen  wird;  Antonios  Raumkunst  aber 
stammt  aus  Oberitalien,  Vittores  Vorliebe  für  Tiere,  besonders  für  Pferde, 
fand  in  unsern  Bildern  reiche  Nahrung.  Vor  allem  aber  möchte  ich  die 
künstlerische  Vorarbeit  für  Pisanellos  Portrait-  und  Medailleurkunst  bei 
Altichiero  suchen^). 

Von  einem  Einfluss  der  Veroneser  Schule  haben  wir  noch  zu  reden, 
der  für  die  Entwicklung  der  venetianischen  Schule  des  quattrocento 
sehr  wichtig  wurde.  Es  handelt  sich  um  Jacopo  Bellini.  E.  Müntz 

b  Sollte  es  nicht  auch  mit  Altichiero  und  seiner  Schule,  die  in  der 
Individualisierung  der  Gesichtszüge  so  Bedeutendes  leistet,  Zusammenhängen, 
dass  in  der  Geschichte  der  Medaille  Oberitalien  vor  Toscana  solchen  grossen 
Vorsprung  hat?  Julius  Friedländer  (Jahrbuch  der  preuss.  Kunstsammlungen 
1880  p.  5)  berichtet  von  einer  ersten  Medaille  aus  Sesto,  die  schon  1393  ge¬ 
arbeitet  ist,  während  die  Arbeiten  der  Toscaner  Petreeini  und  Guacialotti 
viel  später  liegen.  Und  Julius  von  Schlosser  hat  in:  „die  ältesten  Medaillen 
und  die  Antike“  (Jahrbuch  XVIII)  eine  Medaille  erwähnt,  die  nach  dem 
19.  Juni  1390  für  Francesco  Carrara  Novella  mit  seinem  Bild  und  dem  des 
Vaters  gepi'ägt  ist  zur  Erinnerung  an  die  Wiedereroberung  Paduas. 
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(gazette  d.  b.  arts  XXX,  346  ff.)  möchte  die  Eigenart  dieses  Künstlers,  die 
besonders  aus  seinen  Skizzenbüchern  in  Paris  und  London  zu  erkennen 
ist,  lediglich  aus  seinem  Studium  der  Antike  und  der  Natur,  mehr  als 
aus  dem  Verkehr  mit  Gentile  da  Fabriano  und  den  Florentinern  er¬ 
klären,  zu  denen  er  mit  Gentile  als  dessen  Schüler  gewandert  ist.  Wir 
glauben  aber  noch  eine  andere  Beziehung  nachweisen  zu  können,  die 
positiver  ist,  als  die  so  sehr  beliebte  und  wenig  sagende  Auskunft: 
Studium  der  Antike.  Die  breite  Entfaltung  des  Reiterlebens  auf  den 
Paduaner  Fresken  muss  Jacopo  gefesselt  haben ;  seine  Vorliebe  für 
Pferde,  für  Rüstungen  und  Waffenschmuck  fand  hier  reichliche  Nahrung. 
Er  hat  so  gut  wie  Vittore  Pisano  von  diesen  gelernt.  Vor  allem  aber 
finden  wir  Berührungen  in  der  Architektur-  und  Raumbehandlung.  Die 
in  der  Gazette  1.  c.  p.  351  abgebildete,  sehr  sorgfältig  ausgeführte 
Zeichnung  zeigt  im  unteren  Teil  eine  sich  tief  öffnende  Halle  mit 
doppelten  Geschoss  im  Hintergrund,  der  Oberstock  springt  vor  und  ist 
ganz  im  Sinne  der  Veronesen  gezeichnet.  Es  ist  ein  für  sich  bestehen¬ 
des  architektonisches  Band  mit  reicher  Verzierung,  ein  Balkon  in  der 
Mitte,  ein  sich  in  fünf  Fenstern  öffnender  Bogengang  dahinter.  In  den 
Einzelformen  nicht  mehr  so  zierlich  und  gotisch  wie  in  Padua,  über¬ 
nimmt  Jacopo  doch  die  Gewohnheit  der  Veronesen,  den  freien  Raum 
der  oberen  Bildfläche  mit  dekorativem  Architekturschmuck  auszufüllen, 
der  noch  im  späten  trecentostyl  gegeben  ist  und  nicht  in  die  Ökonomie 
freier  Raumentwicklung  des  unteren  1  eiles  eingeht. 

Aber  auch  für  die  freie  Ausgestaltung  des  Schauplatzes  fand 

Jacopo  in  Padua  wenigstens  die  Vorarbeit.  Die  Zeichnung  zur  Kreuzigung 
(Gazette  1.  c.  p.  441)  lässt  die  nur  klein  dargestellte  Hauptscene  ganz 
in  einem  grossen  Garten  verschwinden,  der  mit  seinen  Baumreihen, 
Beeten,  Stackets  und  dem  freiem  Wiesenplan  mit  grösster  Ausführlichkeit, 
fast  wie  ein  Medicingarten  nach  dem  physiologus  gegeben  ist,  sodass 
sich  die  einzelnen  Gestalten  in  ihrer  Umgebung  verlieren.  Er  geht  in 
dieser  Raumentfaltung  der  freien,  offenen  Tiefe  weit  über  das  hinaus, 
was  die  Veronesen  zu  leisten  vermochten.  Aber  er  steht  auf  deren 
Schultern,  indem  auch  hier  schon  der  Schauplatz  nicht  als  Abbreviatur 
angedeutet,  sondern  selbständig  dargestellt  wird.  Die  Raumfrage  ist 
der  Punkt,  in  dem  die  Veronesen  am  entschiedensten  mit  ihrer 

künstlerischen  Arbeit  eingesetzt  haben;  sie  konnten  sie  noch  nicht 

lösen  ohne  Zuhülfenahme  der  Architektur;  das  gelingt  dann  eben 

Jacopo  Bellini. 


Altichiero  steht  an  der  Grenze  zweier  Kunstperioden,  die  ihrem 
Wesen  nach  gänzlich  verschieden,  auf  den  ersten  Blick  gänzlich  unver¬ 
mittelt  nebeneinanderstehen.  Wir  glauben  in  ihm  die  Überleitung  ge¬ 
funden  zu  haben;  seinem  Wesen  und  seiner  Anschauung  nach  noch  ganz 
auf  mittelalterlichem  Boden  stehend,  bereitet  er  in  allen  Einzelheiten 
seiner  künstlerischen  Formensprache  die  grosse  kommende  Zeit,  nament¬ 
lich  die  venetianische  Malerschule  des  quattrocento  vor.  Sein  und  seiner 
Schüler  Namen  wurden  bald  vergessen,  ihre  Fresken  bald  von  glänzen¬ 
deren  Leistungen  überstrahlt.  Die  Kunstgeschichte  aber  hat  das  schöne 
Vorrecht,  nicht  nur  die  fertigen  Leistungen  zu  würdigen,  sondern  die 
versteckten  Unterströmungen  und  die  ersten  Regungen  eines  neuen 
künstlerischen  Willens  aufzudecken  und  daran  zu  erinnern ,  dass  man 
über  der  Freude  an  den  Meisterwerken  reifen  Könnens  nicht  die  müh¬ 
same  Vorarbeit  und  das  noch  nicht  abgeschlossene  Ringen  nach  einer 
neuen  Formensprache  unterschätzen  darf. 


Anhang. 


I.  Urkunden. 

I.  M.  H.  Gualandi  Mem.  orig.  ital.  Ser.  VI  145. 

MCCCLXXVIIII.  Ancora  dado  al  maestro  Alüchero  per  ogni  raxon 
chaveva  a  fare  con  Mess.  Bonifatio  cussi  nel  dipingere  la  capella  de 

San  Jacomo  como  per  la  sacrestia  nel  libro  de . ducati  settecento 

nonantadui. 

2.  Inschrift  in  der  Felicekapelle.  Westwand. 

Anno  Domini  MCCCLXXVI  indictione  XIIII  Nobilis  miles  et  mar- 
chio  Soranee  Dns  Bonifacius  de  Lupis  fecit  fieri  hanc  capellam  ad  ho¬ 
norem  dei  eiusque  gloriosae  matris  virginis  Mariae  et  beati  Jacobi 
maioris  apostoli;  cuius  capellae  altare  consecratum  est  nomine  ipeius 

incliti  apostoli  supra  quo  de  consensu  ministri  provincialis  guardiani . 

fratres  huius  ecclesiae  qui  pro  tempore  fuerint,  promiserunt  facere  ce- 
lebrari  perpetuo  singulis  diebus  tres  missas  pro  anima  praedicti  militis 
omniumque  defunctorum  suorum  et  pro  his  quidem  firmiter  obser- 
vandis,  quoniam  omnis  labor  optat  premium,  prefatus  dominus  Boni¬ 
facius  reliquit  fratribus  praedictis  annuatim  diversis  temporibus  anni  cen¬ 
tum  et  quadraginta  ducatos  auri;  quos  dare  eisdem  tenentur  sorores 
minores  de’  Arcella  nova  Padue  absque  aliquo  earundem  gravamine,  ut 
ex  testamento  antedicti  militis  plenissime  continetur. 

3.  Inschrift  am  Grab  Bonifacio  Lupis  S.  Felicekapelle. 

Südwand. 

Proh  dolor,  hac  miles  iam  bello  clarus  et  armis 
lam  terra  pelagoque  micans  Bonifacius  atra 
Molle  jacet.  quem  Parma  tulit.  qui  marchio  vixit 
Soraneae  gentis  decus  hic  et  summa  Luporum 
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Gloria  pro  latiis  qui  quondam  plurima  cessit 
Proelia  ‘ductor  heris  et  saepe  decora  triumphis. 

Hic  hic  cuius  erat  consulta  resumere  letus 
Imperialis  apex  regique  domesticus  idem 
Astitit  ungarico  domino  vir  gratus  utrigue 
<  Quidni  consilio  fuit  hic  probitate  fideque 
lustitiaque  nitens  superum  devotus  et  alme 
Religionis  amans.  quo  non  praestantior  alter 
Recta  sequi  maiorque  sui  dilector  honoris. 

Atquid  fata  virum  tanti  prostrasse  iuvabit. 

Sidera  mens  scandit  gelidum  licet  ossa  sepulcrum 
Stringat  et  eternum  sua  vivet  fama  per  eum. 

MCCCLXXXVIIII.  die  XXIII. 

4.  Inschrift  an  der  Facade  von  S.  Giorgio. 
Oratorium  hoc  sub  auspiciis 
Beati  Georgii  ubi  chondentis  est 
Sepulcrum  pro  eius  parentum 
=  Que  ac  fratrum  et  nepotum 
Indelenda  memoria  miles 
Egregius  Raimondinus  de  Lu- 
Pis  Parmensis  Soranee  Marchio 
Edifecit  anno  Dni  MCCCLXX 
VII  de  mense  Novembris. 

5.  Inschrift  in  der  westlichen  Innenwand  von  S.  Giorgio. 
Marchio  Soranie  miles  pietatis  asillum 
Hoc  Rayraondinus  marmore  pace  cubat; 

In  bellis  pugil  indomitus  recitanda  Luporum 
Fama  virens  armis  consciliumque  fuit 
Grisopolis  gaude  tanto  celeberrima  nato 
Cuius  cum  superis  mens  sedet  ante  deum. 

Q.  D.  Ray.  obiit  MCCCLXXIX  XXX  Noveb. 

6.  Inschriften  unter  den  Statuen  der  arca  in  S.  Giorgio 

(nach  Gonzati). 

1.  Dns  Rolandinus  egregius  miles  Soraneae  marchio  pater. 

2.  Dna  Mathilda  eius  coniux,  marchionissa  mater. 
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3.  Guido  Marchio  Soraneae  filius. 

4.  Bonifacius  Marchio  Soraneae  filius. 

5.  Antonius  Marchio  S.  f. 

6.  Montinus  Marchio  S.  f. 

7.  Dns  Raimundinus  Marchio  S.  f. 

8.  Dns  Fulgus  Marchio  Soraneae  nepos. 

9.  Dns  Simon  Marchio  Soraneae  miles  nepos. 

IO.  Antonius  Marchio  Soraneae  miles  nepos. 


7.  Gonzati  1.  c.  II  Doc.  CXLVII. 

Mausoleo  di  Raimundino  de  ’Lupi  nell  ’Oratorio  di  S.  Giorgio. 

(Arch.  Municip.  Convento  di  S.  Antonio  Lib  X  num.  155  pag.  24). 

L’anno  1377  del  mese  di  Novembre  ü  Sign.  Raimondino  da 
Parma  della  Nob.  famiglia  de  ’Lupi  Marchese  di  Soragna  con  licenza 
del  Capitolo  delli  RR.  PP.  del  monastero  del  Santo,  fece  edificar  in  una 
parte  del  cimitero  della  Chiesa  del  Santo  un  onorato  e  celebre  oratorio 
entitolato  S.  Giorgio,  a  tutte  sue  spese,  con  un  altare  bellissimo  nel 
corpo  di  detto  oratorio  e  rimpetto  la  porta  che  s’entra;  e  l’anno 
seguente  non  contento  della  sopradetta  licencia  impetrö  la  confer- 
mazione  dal  inclito  M.  R.  Padre  Provinciale  e  Deffinitori  congregati 
a  Padova  per  fare  il  capitolo  generale,  ed  ottenne  dalli  suddetti 
Padri  tutti  nominati  nell’  Istromento  di  detta  retificazione ,  Nodaro 
il  quond.  Marco  Guarnarini,  come  si  vede  nel  catastico  grande 
a  carte  201  :  con  l’obbligo  di  due  messe  in  detto  Oratorio,  come 
in  detto  istromento.  -L’istesso  Sign.  Raimundino  poco  dopo  fece 
edificar  e  construir  in  mezzo  del  detto  oratorio  un’  arca  incassata,  con 
marmori,  sostentate  da  quattro  colonne  piccole,  sopra  un  pavimento  alto 
da  terra  un  braccio,  e  circondato  da  ogni  parte  da  tre  gradini  ovvero 
scalini,  talch^  l’arca  comprese  l’altezza  del  pavimento  e  delle  colonmne, 
se  ne  giace  alta  da  terra  poco  meno  di  due  braccia;  e  sopra  tal  arca 
tutta  di  pietra  ed  il  luogo  isolato  vi  pose  una  piramide  tanto  alta  che 
il  cimiero  di  detta  piramide  -  che  sono  due  lupi  grandi  -  toccava  il 
cielo  dell’  oratorio,  e  la  detta  era  sostenuta  da  volti,  quali  giacevano 
sopra  sei  colonne  di  marmo  Istriano;  ed  intorno  vi  erano  dieci  Statue 
grandi,  videlicet  nove  d’  uomini  armati  con  elmi,  corazze  e  cimien  e 
la  X  statua  di  una  donna,  le  quali  Statue  due  erano  ad  un  capo, 

dell’  altro  e  tre  per  lato. 
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II.  Auszüge. 

Biondo  da  Forli  (Italia  Illustrata,  ca.  1450): 

Pictoriae  artis  peritum  Verona  superiori  saeculo  habuit  Alticherium. 
(Ed.  Basileae  1531  p.  377). 

Marin  Sanuto,  Itinerarium  1483;  ed.  Rawdon  Brown  Pad.  1847 
p.  99  (in  einer  Beschreibung  Veronas): 

Do  in  arte  pyctoria  excelenti,  Altichierio  et  Pisano. 

Michele  Savonarola,  Commentariolus  de  laudibus  Patavii  1440 
Mur.  XXIV  f.  1169  s. 

. animo  concepi,  his  pictoribus  (nämlich  Guarientus  et  Justus) 

eos  addere  illustres  et  famosos,  quorum  glorio  safama  ex  his,  quae  in  urbe 
nostra  reliquerunt,  magna  sui  ex  parte  floruit.  Et  primum  in  sede  lo- 

cabo  Zotum  Florentimum .  Secundam  sedem  Jacobo  Avantii 

Bononiensi  dabimus,  qui  magnificorum  Marchionum  de  Lupis  admirandam 
capellam  veluti  viventibus  figuris  ornavit.  Tertiam  vero  Alticherio  Vero- 
nensi,  qui  templiculum  Georgii  Sancti  Nobilium  de  Lupis,  templo  An- 
tonii  propinquum,  maximo  cum  artificio  decoravit. 

Vasari,  vita  di  Vitt.  Carpaccio  ed.  Milanese  III  633. 

Fu  (5ella  medesima  cittä  di  Verona  Aldigiero  da  Zevi,  famiglia- 
rissimo  de  ’signori  della  Scala;  il  quäle  dipinse,  oltre  a  molte  altre  opere 
la  sala  grande  del  palazzo  loro,  nella  quäle  oggi  abita  il  podestä; 
facendovi  la  guerra  di  Gerusalemme,  secondo  che  h  scritta  da  Joseffo: 
nella  quäle  opera  moströ  Aldigiero  grande  animo  e  giudizio,  spartendo 
nelle  facce  di  quella  sala  da  ogni  banda  una  storia,  con  un  ornamento 
solo  che  la  ricigne  torno  a  torno.  Nel  quäle  ornamento  posa  della 
parte  di  sopra,  quasi  per  fine,  un  partimento  di  medaglie,  nelle  quali 
si  crede  che  siano  ritratti  di  naturale  molti  uomini  segnalati  di  que’ 
tempi,  ed  in  particolare  molti  di  que’  signori  della  Scala;  ma  perche  non 
se  ne  sa  il  vero,  non  ne  dirö  altro.  Diro  bene  che  Aldigieri  mostro 
in  questa  opera  d’avere  d’ingegno,  guidizio  ed  invenzione,  avendo  consi- 
derato  tutte  le  cose  che  si  possono  in  una  guerra  d’importanza  considerare. 
Oltre  ciö,  il  colorito  si  ä  molto  bene  mantenuto.  E  fra  molti  ritratti 
di  grandi  uomini  e  litterati,  vi  si  conosce  quello  di  messer  Francesco 
Petrarca. 
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Jacopo  Avanzi,  pittoie  bolognese,  fu  nell’  opere  di  questa  sala 
concorrente  d’Aldigieri;  e  sotto  le  sopradette  pitture  dipinse  simil- 
mente  a  fresco  due  trionfi  bellissimi,  e  con  tanto  artificio  e  buona 
maniera  che  afferma  Girolamo  Campagnola  che  il  Mantegna  gli  lodava 
come  pittura  rarissima.  II  medesimo  Jacopo  insieme  von  Aldigieri  e 
Sebeto  da  Verona  dipinse  in  Padova  la  capella  di  San  Giorgio  che  e 
allato  al  tempio  di  San  Antonio  secondo  che  per  lo  testamento  era  stato 
lasciato  dai  rnarquesi  di  Carrara.  La  parte  di  sopra  dipinse  Jacopo 
Avanzi,  di  sotto  Aldigieri  alcune  storie  di  Santa  Lucia  ed  un  Cenacolo; 
e  Sebeto  vi  dipinse  storie  di  San  Giovanni.  Dopo  tornati  tutti  i  tre 
questi  maestri  in  Verona,  dipinsero  insieme  in  casa  de  conti  Serenghi, 
un  par  di  nozze  con  molti  ritratti  ed  abiti  di  que  tempi;  ma  di  tutte 
l’opera  di  Jacopo  Avanzi  fu  tenuta  la  migliore. 


Notizia  d’opere  di  disegno  ed.  Frizzoni  p.  77  ff. 

Padova.  Nel  palazzo  del  capitano. 

Nella  sala  dei  Giganti  segondo  el  Campagnola  Jacomo  Davanzo 
dipinse  a  man  manca  la  captivitä  de  Giugurta  e  el  trionfo  de  Mario; 
Guariento  Padoano  li  12  Cesari  aman  destra  e  li  lor  fatti.  Segondo 
Andrea  Rizzo  vi  dipinsero  Altichiero  e  Ottaviano  Bressano.  Jvi  sono 
ritratti  el  Petrarca  e  Lombardo,  i  quali  credo  dessero  Targomento  di 
quella  pittura.  II  pozuolo  da  driedo,  ove  sono  li  signori  de  Padova 

ritratti,  al  naturale  de  verde,  fü  dipinto  da . 

cf.  auch  Michele  Savonarola  1.  c.  II  f.  ii75* 


Guarientos  Krönung  irn  Dogenpalast. 

Crowe  Cavalcaselle  1.  c.  It.  Ausg.  IV  194  Anm. 

Stassi  nel  centro  un  largo  trono  a  due  seggi  sorretto  da  base  ot- 
tagonale  e  disposto  a  tre  ordini,  nell’  inferiore  deiquali  decorato  di  pilastr. 
conservansi  quattro  angeli,  uno  in  atto  di  suonare  il  liuto,  l'altro  la  cetra, 
e  due  di  cantare  inni  di  gloria  in  onor  della  Vergine.  Nell  ord.ne 
secondo  in  quattro  nicchie  sorgono  le  immagini  degli  evangelisti  Marco 
e  Matteo  nel  dinnanzi,  Luca  e  Giovanni  diretro;  e  nell’  ultimo  ord.ne 
sul  grado  alto  del  trono  vedesi  il  Salvatore  seduto  a  destra,  che  con 
la  sinistra  mano  cinge  di  un  ’aurea  corona  il  capo  d.  N.  D.,  la  quäle  ne 
acce.ta  reverente  ed  a  mani  giunte  l’ineffabile  dono.  Elevas.  .1  trono 
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ricchissimo  per  colonne  e  due  archi  di  esso  a  pien  centro,  decorali  al 
vertice  di  pinacoli  e  agugliette  di  Stile  archi-acuto  e  dai  fianchi  di  esso 
sbucano'  dalle  nubi  alcuni  angioletti.  D’ambi  i  lati  deb  trono  sono  dis- 
posti  quattro  seggi,  sui  quali  si  adagiano  a  destra  i  patriarchi  ed  a  raanca 
i  profeti. 


-xxxx- 


Druck  von  Emil  Herrmann  senior,  Leipzig. 
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